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I make use of video, as I do the other mediums I
work with, as a participant in a dialogue. It is
essentially a dialectical operation between me and the
camera. A decision made by the camera is given back
to the monitor which acts as mediator between us.
The monitor offers me the opinion of the medium, its
suggestion for further dialogue, but the message isn't
always so clear.

Eleanor Antin 1974'

Ich begann, mich selber mit der Kamera zu
kontrollieren, mein Leben, meinen Umraum, meine
korperlichen Bewegungen. Ich experimentierte,
versuchte in kleinen Rdumen die Kameraarbeit
auszuweiten und fiihlte mich sehr wohl dabei. Es war
sozusagen wunderbar, denn es war die totale
Autonomie fiir mich. Fernsehen interessierte mich
damals wenig, und der kritische Aspekt des neuen
Mediums machte mir in den ersten Jahren kaum
Kopfzerbrechen.

Ulrike Rosenbach 1982"

Me! Or the way I wear my hat, the way I sip my

tea, the memory of all that. Oh no you can’t take that
away from me — The way my smile just gleams, the
way I sing off key, the way I'll haunt your dreams.
Oh no you can’t take that away from me.

Hannah Wilke 1974"

How does one address these banally profound

issues of everyday life? It seems to me appropriate to
use the medium of television, which in its most
familiar form is one of the primary conduits of
ideology — through both its ostensive subject matter
and its overtly commercial messages. [ am trying to
enlist »videog, a different form of television, in the
attempt to make explicit the connections between
ideas and institutions, connections whose existence is
never alluded to by corporate TV. Nevertheless, video
is not a strategy, it is merely a mode of access.
Martha Rosler 1977"



My video is personal to me and I hope it might be
personal to someone else. Video is one way in which
I began to study an image, my image, and often
those closest to me. [...] Video was for me a way of
presenting certain ideas that had occurred in films,
but presenting these ideas in a more immediate self-
revealing way.

Lynda Benglis 1974"

Video is Vengeance of Vagina.
Video is Victory of Vagina.
Viva Video...

Shigeko Kubota 1974""

Emotion is motion and drama is the passage of time.
When [ make my tapes this is all that I can think
about and consider. The structure is intuitively

set up at the beginning. I just pour the content

into it. But he content is the tape itself.

Lisa Steele 1976""

Mit Video auf einer neuen technologischen Stufe,
machte ich das bislang Unmdogliche méglich: die
Aufhebung der Trennung von Modell und Maler, von
Subjekt und Objekt, Bild und Abbild. Durch dieses
gleichzeitige Aufnehmen und Wiedergeben war ich
auch gleichzeitig Gegenwart, Vergangenheit und
Zukunft. Ich bekam ein neues Zeitgefiihl. Denn ich
sah nicht, wie bei der Foto- oder Filmkamera durch
das Objektiv, sondern auf die groBe Bildflidche des
Monitors. Das verdnderte meinen Blick und meine
Sehweise. ich sah auf einmal alles wie durch ein
Vergroferungsglas. Das Kleine wurde auf einmal
riesengrofl und das Nebenséchliche zum
Hauptsichlichen. Ich entdeckte so den Korper mit all
seinen Teilen neu und erfand so eine neue
Korpersprache. Neue leibhaftige Korperzeichen
innerhalb einer neuen Bewegung.

Friederike Pezold 1983""
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Die OPERATION VIDEO als eine »Signatur der Zeit«'?

Ein Finger zeigt auf eine punktférmige, verknotete, etwa daumennagelgrof3e
Narbe unterhalb der Brust. Dazu erklart die kanadische Videokiinstlerin Lisa
Steele in der Arbeit Birthday Suit. With Scars and Defects von 1974, dass es
sich um eine Narbe handele, die auf die Stelle verweise, an der man ihr weni-
ge Wochen zuvor einen Brusttumor entfernt habe.” Der Blick der Betrachten-
den folgt dem der Kamera ganz nah heran, als wolle das Auge den Finger er-
setzen. Langsam und nachdriicklich umkreisen Finger und Aufmerksamkeit
das Zeichen fiir die iiberstandene Operation. Lasse ich mich derart nah an
diese Stelle heranfiihren, so macht es mir die genannte Arbeit moglich, einen
Punkt zu begreifen, den ich als die reflexive Einsicht in die operative Stérke
dieses Videobildes verstehe — sofern ich dem Begriff des Operativen eine
schillernde Vielschichtigkeit zuerkenne und ihn in erster Linie als Ausdruck
fiir die Wirksambkeit des Bildhaften verwende. Bewusst soll also die assozia-
tive Weite des Operationsbegriffs offen gehalten werden, die Gedanken an
strategische Einsdtze, wirksame Methoden, korperliche Assoziationen, ris-
kante Eingriffe und Mechanismen miteinander verbindet. So umreif3t der Ti-
tel Operation Video jenen reprasentationskritischen Radius, den ich Videoar-
beiten von Kiinstlerinnen zu Anfang der 1970er Jahre beimesse, indem ich
am Beispiel ihres strategischen Medieneinsatzes die Verzahnung von Koérper-
und Mediendiskurs und die Symptomatik einer Neuorientierung des Subjekt-
diskurses zu jener Zeit zu untersuche.

Zu Beginn der 1970er Jahre waren auffillig viele Kiinstlerinnen an der
Entwicklung von Videokunst beteiligt. Namen wie Eleanor Antin, Lynda
Benglis, VALIE EXPORT, Joan Jonas, Mary Kelly, Shigeko Kubota, Friede-
rike Pezold, Ulrike Rosenbach, Martha Rosler und Hannah Wilke gehéren zu
den inzwischen international anerkannten Vertreterinnen, wenngleich auch
ihre Rezeptionsgeschichte zuweilen mit Unterbrechungen oder Verzogerun-
gen verlief* Andere Pionierinnen dagegen, wie etwa Barbara Buckner, Julie

—_

Benjamin 1977b, S. 61.
2 Zu dem Video Birthday Suit. With Scars and Defects von Lisa Steele sieche Kap.
VI, S. 322 ff.

3 Die Biografien der genannten Vertreterinnen weisen in der Regel eine umfas-
sende und internationale Ausstellungstitigkeit und entsprechende Rezeption in
den 1970er Jahren bis zu Beginn der 1980er Jahre auf, die grole Ausstellungs-
projekte beinhaltet (wie etwa Projekt 74 oder die Documenta VI (1977). In den
1980er Jahren bis zu Beginn der 1990er Jahre beschrénkt sich ihre Rezeption
dagegen eher auf (feministische) Fachkreise. Seit etwa Mitte der 1990er Jahre
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Gustafson, Shirley Clarke, Nancy Holt oder Beryl Korot, auf die der Katalog
The First Generation: Women and Video 19701975 verweist, oder auch Lili
Dujourie, Linda Montano, Muriel Olesen, Lisa Steele oder Ilene Segalove
blieben jedoch vergleichsweise unbekannt.* Die Nihe zwischen Feminismus
und frithem Videokunstdiskurs war eine politisch und strategisch begriindete,
die es noch heute zu beachten lohnt. Reduziert man sie auf den Hinweis von
Wulf Herzogenrath, dass Frauen, die Technik so sehr lieben wie Ménner, so
nimmt man sich die Chance, im Kontext von Kunst- und Medientheorie nach
den spezifischen Kriterien dieser Néhe zu fragen und dariiber eine entspre-
chende Differenzierung des Diskursfeldes zu erhalten.’ Friihe Charakterisie-
rungen des Mediums Video, die eine intime, alltdgliche, taktile und unmittel-
bare Asthetik seiner leichten Handhabbarkeit betonen und auf das zyklische
Moment von Livebildschaltung und Wiederholbarkeit abzielen, muten als
vermeintlich weibliche Zuschreibungen an. Ein affirmativer Umgang mit die-
sen medialen Eigenschaften innerhalb einer feministisch motivierten Me-
dienarbeit schien folglich mit dem Risiko behaftet, an der Produktion prob-
lematischer, mythischer Uberblendungen mitzuwirken. Stattdessen aber wa-
ren es gerade die Medienkiinstlerinnen, deren intensive und konzeptuelle
Auseinandersetzung mit den Positionen vor und hinter der Kamera eine auf-
schlussreiche Reflexion des Verhiltnisses von Korper, Bild und Subjekt
lieferten. Wie Sigrid Schade in Korper zwischen den Spiegeln darlegt, ging es
in den Selbst-Inszenierungen in Videos, Filmen und Kunst von Frauen um die
Erforschung einer schwierigen Doublebind-Situation zwischen den normier-
enden Idealen kultureller Spiegelbilder und dem Versuch sich selbst als
Selbst (widergespiegelt) zu sehen.® Die feministische Filmtheorie, einer der
avanciertesten theoretischen Zweige des Feminismus in den 1970er Jahren,
war auch fiir zahlreiche der anderen Medienkiinstlerinnen ein wichtiger Aus-
gangspunkt, sich mit der Beziehung zwischen Blick, Begehren und der Kon-
struktion von Weiblichkeit kritisch auseinanderzusetzen.” Dabei ging es vor

aber gibt es eine noch anhaltende Welle grofer Retrospektiven zu den Kunst-
formen der 1960er und 1970er Jahre, wie Out of Actions (1998) oder More
Than Minimal (1996), die den Kinstlerinnen erneut ein breites, internationales
Publikum sichert und groBe Personalen in anerkannten Ausstellungshdusern mit
sich bringt. So hat auch die Documenta XII 2007 noch frithe Arbeiten von An-
tin, Rosler und Kelly gezeigt.

4 Hanley 1993.

5 »Warum wir Ménner die Technik so lieben« — und gleichzeitig der Hinweis,
dass dies Frauen ebenso tun. Anmerkungen zu den frithen Video-Arbeiten von
Ulrike Rosenbach, Rebecca Horn und Friederike Pezold. In seinem Beitrag zum
Katalog Profession ohne Tradition. 125 Jahre Verein der Berliner Kiinstlerin-
nen (1992) stellt Wulf Herzogenrath die Arbeiten der drei genannten Kiinstle-
rinnen vor, die er selber seit den 1970er Jahren in zahlreichen Videoausstellun-
gen gezeigt und in Katalogen besprochen hat; vgl. Herzogenrath 1974 a/b/c,
1976, 1982, 1992. Als Kurator, Autor und durch Beitrdge zu internationalen
Kongressen im Bereich Videokunst seit ihren Anfingen ist Herzogenrath zwei-
fellos eine der wichtigsten Figuren im frithen Videokunstnetz, der durch das
Videoprogramm fiir die Ausstellungen Projekt ‘74 (Kunsthalle Koln 1974) und
Documenta VI (Kassel 1977) mafigeblich zur Popularisierung des Mediums im
deutschsprachigen Kunstraum beitrug.

6  Schade 1998.

7  Vgl. Schade 1998 und Feminismus und Medien (1991); auBerdem Kapitel 11
dieser Arbeit.
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allem um eine représentationskritische Befragung der Schnittstellen von me-
dialem und psychischem Apparat, von Bildkorper und Korperbild, von
Dispositiv (oder Blickregime, wie Kaja Silverman es nennt®), Subjekt und
Handlungsfihigkeit.

Bereits in Benjamins gleichsam zur Griindungsschrift der Medientheorie
des 20. Jahrhunderts gewordenem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit (1936) ist von jener Doppeltheit die Rede,
die fortan die Auseinandersetzung mit der Bedeutung der technischen Me-
dien bestimmt’: Es geht um die Beschreibung einer Transformation der Rea-
litdt unter dem Einfluss der Medien — ihrer Geschwindigkeit, Ausbreitung
und Einsetzbarkeit —, und es geht um eine von den Medien abhéngige Wahr-
nehmung fiir das, was als real gilt."’ Bei Benjamin aber, und das macht sei-
nen Text zu einem interessanten Ausgangspunkt einer kulturanalytischen
Medientheorie, ist diese doppelte Perspektive auf die Wirklichkeit der Wahr-
nehmung und auf die Wahrnehmung der Wirklichkeit vordergriindig nicht als
eine universale Problematik eingefiihrt, sondern als eine konkrete, auf einen
bestimmten kulturellen Rahmen bezogene Dimension. Das initiiert eine diffe-
renzierte Form der Medienanalyse, die den historischen Konnex zwischen
technologischen Entwicklungen, ideologischen Investitionen und epistemo-
logischen Entwiirfen und Begriffsbildungen ins Zentrum riickt. Sein Versuch,
den Verlust der Aura als Symptom eines epochalen Transformationsprozes-
ses zu analysieren, ist in seiner Beschreibung der Wechselbeziehungen zwi-
schen dem politischen Feld, den hochkulturellen Traditionen und
populdrkulturellen, alltdglichen Gewohnheiten, den technischen Strukturen
und ihrer Wahrnehmungsrelevanz noch immer relativ einzigartig. Um die
Verschiebung zu reflektieren, die ein technikdeterministischer, universaler
Medienbegriff erfahrt, wenn die historische und politische Einbindung des
Mediendiskurses berticksichtigt wird, habe ich die Schnittmenge zwischen
dem feministischen Projekt, der Problematisierung des Fernsehdispositivs
und dem operativen Verstidndnis von Video in den frithen 1970er Jahren un-
tersucht. Das neue Medium etablierte sich im Kunstkontext in einer Zeit, in
der gleichzeitig das Thema des (eigenen) Korpers zu einem zentralen Topos
der jungen, sich institutionskritisch definierenden Kunstbewegungen wurde.
Zu fragen ist demnach, welche Beziige zwischen der dsthetischen Erfor-
schung eines neuen Bildmediums und Korperkonzepten zu sehen sind. Da ich
darin vorderhand eine Problematisierung der Beziehung zwischen Korper
und Bild und das heif3t eine Auseinandersetzung mit der Diskursivitit von
Korper und Bild sehe, bietet es sich an, an Benjamins Konzept des dialekti-
schen Bildes anzuschlieBen und nach der Transformation des Leib-Bild-
Raumes durch das Auftauchen von Video zu fragen. Meine Analyse des

o)

Silverman 1997.

9 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit: 1936 erst-
mals in franzosischer Ubersetzung in der Zeitschrift fiir Sozialforschung (Jg. 5)
veroffentlicht; in deutscher Fassung 1955 in Benjamins Schriften publiziert. Im
Folgenden zitiert nach der gleichnamigen Aufsatzsammlung erschienen bei
Suhrkamp von 1977, zit. als Benjamin 1977a.

10 Es lieBen sich selbstverstandlich andere Zeitgenossen Benjamins mit dhnlichen

Fragestellungen anfiigen. G6tz GroBklaus etwa nennt Heinrich Heines Auf-

zeichnungen zur Beschleunigung durch die Eisenbahn als eine dhnliche Refe-

renz, an die er seine Ausfithrungen zum Wandel der raumzeitlichen Wahrneh-

mung in der Moderne ankniipft (vgl. GroBklaus 1997, S. 72-81).
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Eingreifens des Mediums Video kniipft also an Benjamins Fragen und Bilder,
oder besser gesagt, um das Bild nicht zu statisch zu formulieren, an Ben-
jamins fragende Bilder und Bildfragen an."'

Eine seiner nachhaltigsten Thesen leitet Benjamin mit einer Auflistung
von kurz angesprochenen Hohepunkten der Mediengeschichte — von der an-
tiken Miinzpragung tiber den Bronzeguss, den Holzdruck und die Lithografie
bis zur Fotografie — ein: dass ndmlich die Durchsetzung eines neuen (Repro-
duktions-)Mediums unser Verhiltnis zur Welt insgesamt betrife, indem sie
Aufgaben formuliere, »welche in geschichtlichen Wendezeiten dem mensch-
lichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden«.'” Vom Schwerpunkt her geht
es ihm dabei um Entwicklungen im Bereich der abbildenden Techniken, das
heiflit um Bild- und nicht um Texttechniken — wobei anzumerken wire, dass
er keine scharfe ontologische Trennung zwischen Bild und Text intendiert,
sondern im Gegenteil an anderer Stelle die Bedeutung ihrer Wechselwirkung
hervorhebt.”” Vor dem Hintergrund der These von den »geschichtlichen
Wendezeiten« ldsst sich die Schnittmenge zwischen Fernsehen, Video, den
soziopolitischen Emanzipationsbewegungen — insbesondere der Zweiten In-
ternationalen Frauenbewegung —, dem erstarkenden Individualismus und dem
Interesse am Korper in den westlichen Nachkriegsgesellschaften mit ihrem
forcierten, kapitalistischen Fortschrittsidealismus als ein symptomatisches
Geflige reflektieren. Benjamins operative Medienauffassung regt dazu an, in
den vielfaltigen Beschreibungen eines neuen Medienauftritts aus den 1970er
Jahren nach einer Destillation dessen zu forschen, was politische Verspre-
chen und Angste, Aufgaben der Wahrnehmung, Korperbild, Selbstbetrach-
tung, Reprisentationsgeschichte, kulturelles Umfeld und Technikgeschichte
auf einander eint. Kurz gesagt geht es mir darum, den »wachen Sinn« fiir die
»Signatur der Zeit«'* aus dem Videodiskurs zu destillieren und dabei die Si-

11 Vgl. die Einfithrung zu Entstellte Ahnlichkeit. Walter Benjamins theoretische
Schreibweise, Sigrid Weigel 1997, S. 9-25. Die Beschiftigung mit Benjamins
Bild- und Medienbegriff ist Gegenstand von Kapitel I1I.

12 Benjamin 1977a, S. 41. Die als These Benjamins vorgetragene Idee einer von
dem jeweiligen Mediengebrauch abhiangigen Wahrnehmung und koérperlichen
Neuorganisation ist selbstversténdlich nicht allein auf seine Feder zuriickzufiih-
ren. Raimar Stange etwa verweist in einem #hnlichen Argumentationszusam-
menhang auf Friedrich Engels 1876 publizierten Aufsatz Anteil der Arbeit an
der Menschwerdung der Affen und zitiert »So ist die Hand nicht nur das Organ
der Arbeit, sie ist auch ihr Produkt«, Engels zit. nach Stange 2004, S. 137. En-
gels artikuliert damit das damalige, kulturwissenschaftliche Interesse an den
Hypothesen der Evolutionsbiologie, zu denen auch Sigmund Freud immer wie-
der Vermittlungsversuche wagte. Es ist davon auszugehen, dass Benjamin
zumindest mit der daran anschlieBenden Argumentation vertraut war.

13 Vgl. ders. 1977b, S. 64. Martha Rosler weist, um ein Beispiel fiir die Bedeutung
seines Ansatzes innerhalb der konzeptuellen Kunst zu nennen, in einem Inter-
view mit Benjamin Buchloh auf Benjamins Kleine Geschichte der Fotografie
(1931) hin, mit deren Begriff von »Beschriftung« sie ihren Umgang mit Foto-
Text-Arbeit, insbesondere in The Bowery in two inadequate descriptive systems
(1974-75), erklart, vgl. Buchloh 1999, S. 71.

14 Vgl. Benjamin 1977b, S. 61. Dort heift es zur Beziehung von Malerei und Fo-
tografie, die von einer Frage eines spezifizierbaren Medieneinsatzes ausgeht:
»Viele von denen, die als Photographen das heutige Gesicht dieser Technik
bestimmen, sind von der Malerei ausgegangen. Sie haben ihr den Riicken ge-
kehrt nach Versuchen, deren Ausdrucksmittel in einen lebendigen, eindeutigen
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tuiertheit des eigenen Wissens und Fragens und ihre Aktualisierung von Ge-
schichte(n) mitzudenken. '

Régis Debray hat in seinen Entwiirfen zu einer »Mediologie« die Not-
wendigkeit unterstrichen, die Frage nach der Bedeutung von Medien auf drei
miteinander verbundenen Ebenen gleichzeitig anzusiedeln: der physischen,
der semantischen und der politischen. Auf diese Notwendigkeit stiitzt sich
auch mein Anliegen, frithe Videoarbeiten zu Beginn der 1970er Jahre als
symptomatisch fiir eine gesuchte Neuorientierung des Korper- und Subjekt-
diskurses zu jener Zeit zu untersuchen. Den drei genannten Ebenen ordnet
Debray folgende Fragen zu: Physisch sei danach zu fragen, welche Technik
oder welche Maschine am Werk ist. Semantisch stelle sich die Frage nach der
darin verhandelten Bedeutung, die Frage, welcher Diskurs hier verstanden
werden will und politisch miisse nach der darin angelegten Machtbezichung
gefragt werden, das heifit danach, welche Macht hier iiber wen ausgeiibt wer-
de.' Fiir den frithen Videodiskurs iibersetzt bedeutet dies: Es ist erstens da-
nach zu fragen, welche technische Neuartigkeit das elektronische Bild mit
sich brachte und wie diese formal-asthetisch durch kiinstlerische Arbeiten re-
flektiert wurde. Zweitens ist danach zu fragen, was es mit der Vielzahl der
Arbeiten zu Beginn der 1970er Jahre auf sich hat, in denen Kiinstler und
Kiinstlerinnen sich selbst, bzw. ihr Bild zum Gegenstand machten, ob und
wie sich diese Art der Aufzeichnung vom klassischen Kiinstlerselbstportrit
unterschied und welche Art der Neuverhandlung des Wechselspiels von Sub-
jekt, Korper und Medium hier stattfand. Und drittens ist danach zu fragen, ob
nicht von der Vielzahl der Kiinstlerinnen in den ersten Jahren der Videokunst
auf einen ganz spezifischen Gebrauch des neuen Mediums geschlossen wer-
den muss, der zu einer Analyse von Macht, Reprisentation und Geschlecht
verhalf, in der die korperlichen Schnittstellen von Privatem und Politischen

Zusammenhang mit dem heutigen Leben zu riicken. Je wacher ihr Sinn fiir die
Signatur der Zeit war, desto problematischer ist ihnen nach und nach ihr Aus-
gangspunkt geworden.«

15 Zum einen beziehe ich mich hier auf die Bedeutung der kritischen Selbstrefle-
xion im feministischen Diskurs, wie ich in Kap. II mit Blick auf die Praxis des
Consciousness Raising’s und die kiinstlerische Praxis von Martha Rosler aus-
fithre. Mit der Formulierung kniipfe ich an Donna Haraways Konzept des »Situ-
ierten Wissens« (1995) an. Zum Anderen aber beziehe ich mich auch auf die
geschichtsphilosophischen Thesen Walter Benjamins, denen zufolge das Ver-
gangene im Jetztzeitigen erscheint und es notwendig macht nach der je aktuel-
len Verbindung zu fragen: »Man sagt, dass die dialektische Methode darum
geht, der jeweiligen konkret-geschichtlichen Situation ihres Gegenstandes ge-
recht zu werden. Aber das geniigt nicht. Denn ebenso sehr geht es ihr darum,
der konkret-geschichtlichen Situation des Interesses fiir ihren Gegenstand ge-
recht zu werden. Und diese letzte Situation liegt immer darin beschlossen, dass
er selber sich priformiert in jenem Gegenstande, vor allem aber, dass er jenen
Gegenstand in sich selber konkretisiert, aus seinem Sinn von damals in die ho-
here Konkretion des Jetztseins (Wachseins!) aufgeriickt fiihlt. [...] Und diese
dialektische Durchdringung und Vergegenwirtigung vergangener Zusammen-
hénge ist die Probe auf die Wahrheit des gegenwirtigen Handelns. Das heif3t:
sie bringt den Sprengstoff, der im Gewesenen liegt [und dessen eigentliche Fi-
gur die Mode ist) zur Entziindung. So an das Gewesene herangehen, das heif3t
nicht wie bisher es auf historische sondern auf politische Art, in politischen Ka-
tegorien behandeln«, Benjamin 1983, S. 494f.

16 Vgl. Debray 1999, insbesondere: S. 72—73; aber auch Debray 2003.
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auf besondere Weise aufspiirbar wurden. Denn Fernsehen und Video, zwei
mit Vorstellungen eines taktilen Sehens und folglich mit dem Topos der Na-
he in Verbindung gebrachte Bildtechnologien, schienen geradezu préadesti-
niert fiir die Untersuchung der Fremdheit des Eigenen und der affektiv gela-
denen Schnittstellen zwischen Koérper, Psyche und Kultur — einem themati-
schen Feld, dem sich insbesondere der feministische Theoriediskurs ver-
schrieb.

Die Arbeiten wie die Aussagen der Kiinstelrinnen zeugen davon, dass es
um eine politisch gesuchte Verbindung zwischen feministischen Anliegen
und medialen Moglichkeiten ging. Es ist unumstritten, dass um 1970 herum
entscheidende Prozesse im Kunstdiskurs stattgefunden haben, die program-
matische Anderungen erwirkten. Und es ist, wie Martha Rosler in Video:
Shedding the Utopian Moment darlegt, ebenso anerkannt, dass dem Medium
Video innerhalb dieser historischen Transformationen eine zentrale Bedeu-
tung zukam — zu fragen bleibt indes, welche Néhe zum feministischen Pro-
jekt sich daraus ergab. Die Geschichte der frithen Videokunst ist als eine
symptomatische Auspragung ihrer Zeit zu verstehen — als eine Art Linse
durch die und in der sich die damalige Situation biindeln und fokussieren
lasst: »What we have come to know as video art experienced a utopian mo-
ment in its early period of development, encouraged by the events of the
1960s.«'” Die tragbare Videoausriistung bestehend aus einer Kamera und ei-
nem Aufzeichnungsgerét versprach verschiedenen sozialen Bewegungen ei-
nen eigenen Zugang zum Medium Fernsehen, das als ideologischer Apparat
der hegemonialen, westlichen Wirtschaftsméchte kritisiert wurde. Bertold
Brechts 1932 niedergeschriebene Rundfunk-Utopie von einer dialogischen
Verwendbarkeit eines Kommunikationsmediums, das erst durch die poten-
tielle Umkehrbarkeit der Positionen von Sender und Empfinger diesen
Namen verdiene, wurde mit Video revitalisiert.'® Namen wie Guerilla
TV/Radical Software (1971) oder Wir fragen nicht mehr um Erlaubnis.
Handbuch zur politischen Videopraxis (1975) verraten den rebellischen An-
spruch der Medienaktivisten in der frithen Stunde der Videopraxis, der neben
der Mobilisierung zu Eigeninitiative, dem soziokulturellen Kampf um Offene
Kandile und verschiedene Formen der Medien- und Programmanalyse die Un-
terstiitzung einer alternativen Kultur verfolgte. Aufschlussreich fiir die da-
mals mit dem neuen Medium verbundene Idee von einem sich &ndernden
Zugang zur Welt ist das Selbstverstindnis der Videologisten, eines soziologi-
sches Forschungsteams um Alfred Willener, das seinen Ansatz 1971 folgen-
dermalflen charakterisiert:

17 Rosler 1990, S. 31.

18 »Und um nun positiv zu werden: das heifit, um das Positive am Rundfunk auf-
zustdbern; ein Vorschlag zur Umfunktionierung des Rundfunks: Der Rundfunk
ist aus einem Distributionsapparat in einen Kommunikationsapparat zu verwan-
deln. Der Rundfunk wire der denkbar groBartigste Kommunikationsapparat des
offentlichen Lebens, ein ungeheures Kanalsystem, das heifit, er wire es, wenn
er es verstiinde, nicht nur auszusenden, sondern auch zu empfangen, also den
Zuhorer nicht nur héren, sondern auch sprechen zu machen und ihn nicht zu
isolieren, sondern ihn in Beziehung zu setzen. Der Rundfunk miisste demnach
aus dem Lieferantentum herausgehen und den Hérer als Lieferanten organisie-
ren«, Brecht 2002 [1932], S. 260.
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We shall provisionally define the videologist as the actor who, in working with vi-
deo, resituates his action, continuously or intermittently, in response to existential,
social, or cultural considerations, that is to say in relation to a socio-logic. [...]
Above all, it is a matter of understanding a potential. We are in the inaugural phase.
Much of the innovative potential of working with video will be absorbed and used
by commercial, advertising, and, last but not least, police interests. But so far there’s
still time for encounters with explorers, experimenters, prospectors.'®

Der Begriff der Videologisten stellte absichtsvoll eine Beziechung zum latei-
nischen Ursprung des Namens, ich sehe, her und leitete daraus einen wissen-
schaftlichen Ansatz ab, der dem der teilnehmenden Beobachtung nahe
kommt, den Akzent aber nicht allein auf die Erforschung des Beobachteten
legt, sondern viel eher betont, dass das Beobachtete den oder die Beobach-
tende verdndert. Die Videologisten beschrieben ihren Weg mit dem Medium
als einen Weg von der Identifikation zur »Alterification«, wobei sie die Per-
spektive von Fernsehzuschauen mit mimetischen Identifikationen verbanden
und mit »Alterification« dagegen die Erfahrung ansprachen, sich selbst iiber
Video wahrzunehmen:

Returning to video, what is particularly inspiriting is the alterophilism (sic) that
usually develops in those who see themselves on tape in a feedback session. [...] We
shall designate as ALTERIFICATION the process whereby EGO, OTHERS, and
THIRD [das Medium, S.A.] reciprocally transform each other; by means of criticism
and redefinition, which include invention and even innovation.>’

Die Frage einer Entfremdung wird hier positiv zur Moglichkeit einer Ab-
standnahme zu sich selbst gewendet. Die Beziehung zwischen Selbst und
Bild ist nicht statisch, sondern prozessual formuliert, das heif}t als eine wan-
delbare Folge — als ein reziproker Kommunikationsprozess. Das Brechtsche
Ideal von der Umkehrbarkeit von Sender und Empfénger ist gewissermalflen
auf seine kleinste psychologische Einheit, den Akt einer Spiegelung, zurtick-
gefiihrt, der als ein Werden — ein padagogischer Prozess zur Transformation
beschrieben wird. Vor diesem Hintergrund lassen sich die zahlreichen frithen
Videoarbeiten, die den Monitor als eine Art elektronischen Spiegel themati-
sieren, auf die Frage hin untersuchen, welche Form der Reflexion zum Ver-
héltnis von Subjekt und Bild hier jeweils am Werk ist.

»|t is essentially a dialectical operation between me and
the camera«*' - These

Die us-amerikanische Kiinstlerin Eleanor Antin sieht durch Video die Mog-
lichkeit zu einer dialektischen Operation gegeben, zu einem Dialog zwischen
ihr, der Kiinstlerin, und der Kamera, welche Entscheidungen trifft, die der
Monitor als Vermittler zwischen ihnen beiden aufzeigt. Die aus Japan stam-
mende und in New York lebende Kiinstlerin Shigeko Kubota erklirt Video
zum Instrument eines vaginalen Rache- und Siegeszugs und die jiidische

19 Willener et al. 1976, S. 115.
20 Ebd.
21 Antin 1974, S. 24 (s.0.).
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Amerikanerin Hannah Wilke betont die Néhe und Intimitét, die Video mog-
lich mache, um das eigene Bild zu studieren: die Art, in der sie ihren Hut
tréigt oder an ihrem Tee nippt — und andere bis in ihre Trdume verfolgt.
Martha Rosler, Amerikanerin und alleinerzichende Mutter eines Sohnes,
fragt, wie man iiber alle diese banalen aber tiefgriindigen Fragen des tégli-
chen Lebens sprechen konne. Sie schldgt vor, das Medium des Fernsehens zu
verwenden, das in seiner vertrautesten (most familiar) Form einer der wich-
tigsten Kanéle der Ideologie sei. Der deutschen Kiinstlerin Ulrike Rosenbach
ist nach eigener Aussage dagegen am Fernsehen und dem kritischen Aspekt
des Mediums Video damals wenig gelegen. Stattdessen experimentiert sie
mit der Beziehung zwischen ihren Bewegungen und der Kamera und glaubt
dabei an Kontrolle und Autonomie zu gewinnen. Die kanadische Kiinstlerin
Lisa Steele hebt die Verschaltung von Korper und Medium, von Inhalt und
Form, hervor und setzt ihre Gefiihle und Bewegungen, ihre Subjektivitit, in
Beziehung zu Raum und Zeit und der Art, wie das Medium Video diese re-
flektieren ldsst. Und die Osterreicherin Friederike Pezold meint gar, mit Vi-
deo auf einer neuen technologischen Stufe angekommen zu sein und erfindet
eine neue leibhaftige Korpersprache — nach den Gesetzen von Anatomie, Ge-
ometrie und Kinetik.*

Diese Synopse der AuBerungen von Kiinstlerinnen, die Anfang der
1970er Jahre mit Video begonnen hatten zu arbeiten und wenig spéter in ver-
schiedenen Foren des Kunstbetriebs nach der Bedeutung des Mediums fiir ih-
re Arbeit befragt wurden, l4sst das feministische Interesse an dem erhofften
transgressiven Potenzial der neuen Technologie schnell deutlich werden und
als eine Gemeinsamkeit herausstellen. Zwischen einer Position wie der von
Antin vorgetragenen dialektischen Auffassung oder der durch Rosler beton-
ten ideologiekritischen Arbeit einerseits und der von Rosenbach vertretenen
Idee einer totalen Selbstkontrolle durch Video andererseits, liegen jedoch
auch ebenso grofle Distanzen, die beriicksichtigt werden miissen. Dabei sind
die Unterschiede nur in geringem Malle geografisch zu begriinden, denn in-
ternationale Ausstellungsbeteiligungen, Arbeitsstipendien in Berlin und New
York, weit verbreitete Zeitschriften und Fachliteratur garantierten auch schon
in den frithen 1970er Jahren einen Austausch, der eine internationale Vernet-
zung stark forderte.”? Die Differenz zwischen den Positionen ist also eher

22 Die osterreichische Kiinstlerin Friederike Pezold verwendet den Titel Die
schwarz-weifse Gottin und ihre leibhaftige Zeichensprache fir ihre Videopro-
duktionen zu einzelnen Partien ihres Korpers (Schamwerk, Nabelstiick, Rii-
ckenwerk, Kniewerk, Nasenstiick usw.). Zum Ende des gleichnamigen Werk-
buchs zu ihrer Ausstellung in der Staatlichen Kunsthalle Baden-Baden und der
Neuen Galerie Sammlung Ludwig in Aachen 1977 schreibt Pezold, dass es ge-
nau 12 Videofilme der neuen leibhaftigen Zeichensprache gébe, von denen je-
weils drei zu einer von vier Gruppen gehorten. In dem Werkbuch ist der Zusatz
nach den Gesetzen von Anatomie, Geometrie und Kinetik dem Video Nr. 2
Schamwerk zugeordnet. Er wird hiufig aber auch generell als Untertitel der
Werkreihe genannt.

23 So ist beispielsweise Nam June Paiks frithes Interesse an Video recht maBgeb-
lich fir den Informationsfluss zwischen Amerika und Europa gewesen, da sich
das Netzwerk der Fluxuskiinstlerinnen und -kiinstler iiber mehrere Stidte ver-
teilte. Aulerdem erschienen bereits 1970 zwei international rezipierte Publika-
tionen, Gene Youngbloods Expanded Cinema (USA) und Jiirgen Claus’ Expan-
sion der Kunst (D), in denen Video jeweils als bedeutsames neues Kommunika-
tionsmittel vorgestellt wurde; 1973 hatte die Dreildnderbiennale Trigon "73 in
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durch eine entsprechende Ausdifferenzierung des feministischen Projekts er-
klarbar: Rosenbach gilt, spitestens seit ihrer deutlichen Positionierung durch
die Griundung ihrer Schule fiir kreativen Feminismus (Koln 1976) und dem
darin vertretenen, naturmythischen Verstindnis von Weiblichkeit, als Ver-
fechterin eines essentialistischen Feminismus.”* Antin und Rosler dagegen
stehen fiir einen analytischen, reprasentationskritischen Ansatz, der eher die
Bedeutungspraxen und Figuren des hegemonialen Diskurses untersuchte als
dass er sich an Charakterisierungen des Wesens »>der Frau« beteiligt hétte. Der
Graben zwischen diesen beiden Grundauffassungen war in den 1970er Jahren
jedoch noch nicht anndhernd so tief, wie er in der feministischen Theorieent-
wicklung seit Mitte der 1980er Jahre ausgehoben wurde.”®

Die Befragung der Subjektposition seitens feministischer Kiinstlerinnen
ist auflerdem, wie beispielsweise Mary Kelly darlegt, nicht von der
Selbstbefragung minnlicher Kiinstler in dieser Zeit zu isolieren, sondern
vielmehr eingebunden in Die Krise der kiinstlerischen Autorschaft, von der
die Autorin in ihrer Re-Vision der modernistischen Kunstkritik schreibt.*® Seit
Mitte der 1960er Jahre hatte die Avantgarde offen mit dem Image des
modernen Kiinstlers gerungen und verschiedene Produktionsstrategien
favorisiert, die das klassische Konzept kiinstlerischer Autorschaft in Zweifel
zogen und nach neuen Entwiirfen fiir kiinstlerische Subjektivitdt und
Produktivitét suchten. Im Rahmen dieser allgemeinen Kritik am Kiinstlerhe-
ros der Moderne aber sprach sich der feministische Ansatz dezidiert fiir
einen Wandel aus, der es unmdoglich machte, das alte Universale durch
ein anderes, neues zu ersetzen. Mary Kelly zeichnet daher eine Ent-
wicklung des Avantgardediskurses nach 1965 nach, die es erforderlich
macht, nach den impliziten Fortschreibungen modernistischer Paradigmen
in der Body Art zu fragen und die Universalisierung des Korpers zu

Graz den medienkiinstlerischen Schwerpunkt Audiovisuelle Botschaften und
zeigte neben einschligigen Videoarbeiten aus Italien, Osterreich und Jugosla-
wien, von VALIE EXPORT, Peter Weibel, Gottfried Bechthold, Richard Krie-
sche, Sanja Ivecovi¢ etc., auch ein ergdnzendes Videoprogramm mit amerikani-
schen Werken von Vito Acconci, John Baldessari, Lynda Benglis, Trisha
Brown, Frank Cavestani, Hermine Freed, Joan Jonas, Richard Landry, Andy
Mann, Robert Morris, Bruce Nauman, Nam June Paik, Richard Serra, Keith
Sonnier und William Wegman und in Studio International erschien ein Beitrag
zur Body Art und den Videofreaks in Sydney. 1974 und 1975 schien die Bewe-
gung der frithen Videokunst dann bereits international ihren endgiltigen Hohe-
punkt erreicht zu haben. International vertretene Kunstzeitschriften wie Artfo-
rum, Art-Rite, Arts Magazine und Avalanche gaben wichtige Aufsitze und
Themenhefte zu Video heraus und Beryl Korot und Ira Schneider verdffentlich-
ten 1976 die umfassende internationale Anthologie Video Art.

24 Die nach dem Vorbild des Feminist Art Program und den Workshops des Wo-
men’s Building (Los Angeles 1971, Griinderinnen: Judy Chicago und Miriam
Schapiro) gegriindete Initiative Rosenbachs ist im Eigenverlag von ihr doku-
mentiert worden (Rosenbach 1980). Themenschwerpunkte wie Hexen, Mond-
phasen, Menstruation, Wintersonnenwende etc. kennzeichnen den hier vertrete-
nen naturmythischen Standpunkt eines essentialistischen Feminismus.

25 Susanne Lummerding (1994) bietet eine pointierte, kritische Zusammenfassung
der wesentlichen Diskursbeitrige zur Frage einer weiblichen Asthetik und der
feministischen Subversion von Codes, in der sie unmissverstindlich auf das
Problem der Fortschreibung heterosexueller Normierungen in dem affirmativen
Weiblichkeitsbegriff des Mainstream-Feminismus der 1970er Jahre hinweist.

26 Vgl. Kelly 1998.
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kritisieren. Sie sieht einerseits eine generelle Erosion des Geniekon-
zepts am Werk, problematisiert aber andererseits eine neue Variante
des Mythos’ vom leidenden Kiinstler der Moderne in dem paradigmati-
schen Auftauchen des Topos Schmerz und dem Authentifizieren von Erfah-
rung in der Body Art seit Ende der 1960er Jahre. Speziell aber spricht sie sich
fiir die durch die feministische Kritik losgetretene Diskussion um Differenz
und Positionalitit aus.”’

Was bedeutete nun das Auftauchen des Mediums Video in diesem Gefii-
ge? Die schnell einsetzende Suche nach einer dsthetischen Spezifizierung des
neuen Mediums galt auch in der Perspektive des feministischen Projekts der
politischen, revolutionédren Potenzialitit. Dass dieses dem Fernseher offenbar
verwandte Medium sich vor allem zu intimen Studien alltéglicher Gesten und
Mikrosituationen zu eignen schien und von Anfang an als ein Medium der
Nihe wahrgenommen wurde, verstirkte den Impuls, darin ein subjektivisti-
sches — partikulares und detailorientiertes — Instrument zu sehen, das der Su-
che nach Gegenmodellen zum Modernismus sehr gelegen kam. »Was einst
als spezifische Selbstbeschrinkung eines Mediums gegolten hatte, muss jetzt
als spezifische Produktion von Bedeutung bestimmt werden«®® — gab/gibt
Mary Kelly den Kurs vor. Die hierin angesprochene Verlagerung des Prob-
lems einer Medienspezifizierung kennzeichnet den Ausgangspunkt meiner
Untersuchung. Ich frage nicht nach einer ontologischen Definition des Medi-
ums Video in den Arbeiten der Kiinstlerinnen, sondern nach der spezifischen,
historischen Inanspruchnahme des Mediums fiir eine semiotische Praxis — ei-
ne Arbeit an der Produktion von Bedeutung. Meine These ist, dass das Medi-
um Video in dieser Praxis als eine Moglichkeit betrachtet wurde, gleichsam
am eigenen Fleisch zu operieren — an dem, was zu nah war, um mit Abstand
betrachtet und analysiert werden zu konnen: den Mythen des Alltags, des
Kunstbetriebs, des >Selbst«. Video erzeugte neue Rahmenbedingungen, um
das Verhiltnis von Subjekt und (Bild-)Umgebung erfahrbar zu machen. Von
Anfang an standen Fragen nach dem Subjekt dieses neuen, virtuellen Bild-
raums im Mittelpunkt und fiir einige KiinstlerInnen schien die neue Technik
des Nahsehens mit ihren Eingriffen in Blickregime und Reprisentation gera-
dezu eine ideale Voraussetzung dafir zu bieten, das Objekt zu subjektivieren
— das heif3t die Positionen von Bild und Betrachtung zu vertauschen — was
unweigerlich reizvoll fiir den feministischen Diskurs in einer Zeit war, in der
er den Status der Frau als Bild zu verhandeln begann.

Vorhaben - Verortung, Methode und Pramissen

Die Frage, welche reprisentationskritische Bedeutung den zahlreichen Vi-
deoarbeiten von Kiinstlerinnen zu Beginn der 1970er Jahre zugemessen wer-
den kann, setzt eine diskursive Verortung des Vorhabens voraus, die das erste
Kapitel in drei Schritten vornimmt: Zundchst geht es darin um die Frage der
Zeitspezifitdt, das heifit, es geht mir einerseits darum, zu klidren, was Video

27 w»Drittens Sexualitdt: Urspringlich als Problem des Frauenbilds/-images und
seiner Verdnderung aufgeworfen, muss es als Auseinandersetzung mit Positio-
nalitit angegangen werden, mit der Produktion von Lesern wie Autoren fiir
kiinstlerische Texte und, entscheidend, mit der sexuellen Uberdeterminierung
von Bedeutung, die in diesem Prozess stattfindet«, Kelly 1998, S. 1358.

28 Ebd.
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mit der Wahrnehmung von Zeit zu tun hat und andererseits darum, inwiefern
der frithe Videodiskurs als eine spezifisch zeitgendssische und symptomati-
sche Diskursformation zu verstehen ist, die bestimmte Fragekonstellationen
deutlich werden lésst. In einem zweiten Schritt geht es um die Medienspezifi-
tit — eine Frage, die von der ersten nicht trennscharf zu unterscheiden ist,
aber einen eigenen Schwerpunkt erfordert, der sich mit der paradigmatischen
Idee von Selbstreferentialitéit befasst. Die zahlreichen kiinstlerischen wie the-
oretischen Versuche der 1970er Jahre, das Medium Video antagonistisch zum
Fernsehen zu definieren, kennzeichnen die historische Eingebundenheit —
kennzeichnen aber auch die subjektive Dimension beziehungsweise Funktion
des neuen Mediums. Diesem Befund wendet sich schlieBlich der dritte Schritt
zu, mit dem ich die Subjektspezifitit des frithen Video(kunst)-diskurses fo-
kussiere, das heifit die »Ich-Funktion« (Lacan) des elektronischen Spiegelbil-
des. Die Verzahnung der drei Spezifzierungsschritte fiihrt am Ende des ersten
Kapitels zu einer Schnittmenge, die den konkreten Ausgangspunkt der Unter-
suchung erklért: die Videokiinstlerin als eine theoretische Figur — als ein spe-
zifisches Subjekt. Im zweiten Kapitel konkretisiere ich diese Figur, indem ich
sie aus den semiologischen Priamissen wie Erkenntnissen der frithen, feminis-
tischen Représentationskritik herleite. Im Unterschied zu dem universalen
Subjektbegriff der Medientheorie geht es mir um die (alltags-) kulturelle Ein-
gebundenheit und die Frage der Wirksamkeit der Bilder an der Schnittstelle
von Psyche, Korper und Kultur. Das dritte Kapitel greift diesen Gedanken
zum Nutzen der Semiologie aus der Perspektive der Kulturanalyse auf und
verschafft ihm gewissermallen einen medientheoretischen Unterbau. Mit
Walter Benjamin klére ich Begriffe und Perspektive der medialen Operation,
die das Ineinanderwirken von Bildern, Politiken, Medien und anderen kultu-
rellen Konstruktionen ins Zentrum stellen. Im vierten Kapitel fiihre ich das so
erarbeitete Medienverstidndnis auf den Gegenstand, die Videoarbeiten von
Kiinstlerinnen der 1970er Jahre, zuriick und untersuche, inwiefern das Ver-
héltnis von Rahmen und Handlung als performativ betrachtet werden kann
und inwiefern Video als ein analytischer Rahmen eingesetzt wurde, um den
Topos der Frau als Bild gleichsam von innen heraus zu dekonstruieren. Die-
sem Blick auf das Bild als Handlungsraum folgt eine Fokussierung auf den
prekdren Korper des Kiinstlers. Geht es mir in Kapitel Vier um Strategien zur
Subjektivierung des Objekts, so geht es in Kapitel Fiinf umgekehrt um die
problematischen Strategien zur Objektivierung des Subjekts im Diskurs von
Minimalismus, Happening und Body Art — und die politische Lesbarkeit von
Gesten. Im letzten Kapitel fithre ich die verschiedenen Stringe der Untersu-
chung zu den paradigmatischen Verschiebungen im Subjekt- und Mediendis-
kurs um 1970 zusammen und konkretisiere noch einmal meine These, dass
die Videokiinstlerin als eine theoretische Gegenspielerin zum Cogito-Subjekt
zu verstehen ist, die Video als eine Technik des Nahsehens erkannte und ge-
gen die paradigmatische Distanzierheit des modernen Blickregimes einsetzte.

Auch die Studien von Barbara Engelbach, Anja Osswald, Sabine Flach
und Irene Schubiger, die im Laufe meiner Arbeit an diesem Projekt erschie-
nen, untersuchen das Verhéltnis von Koérper- und Selbstbild in der frithen Vi-
deokunst um 1970, setzen jedoch andere Schwerpunkte und trugen auf diese
Weise zur Fokussierung meiner Untersuchung bei.®’ So gehen nur Engelbach

29 Engelbach 2001, Osswald 2003, Flach 2003, Schubiger 2004. Alle vier Auto-
rinnen bearbeiteten an zentraler Stelle die Videoarbeiten von Vito Acconci,
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und Osswald in ihrer Analyse der Arbeiten von Kiinstlerinnen (Joan Jonas,
Ulrike Rosenbach, Rebecca Horn, Gina Pane) {iberhaupt auf Ergebnisse der
Geschlechterforschung ein. Beide vertreten sie einen Ansatz, der die Diffe-
renz zwischen einem auf Authentizitdt und Unmittelbarkeit zielenden Kor-
perkonzept vieler Performancearbeiten und dem mit einer grundsétzlich me-
dialen Form der Prasenz argumentierenden Videoarbeiten betont. Engelbach
unterstreicht die wechselseitige Verstiarkung von Kérper und Medium, die ein
in beide Richtungen titiges Metaphernfeld erwirke.’® Osswald betont in ihrer
Gegentiberstellung von einem mdnnlichen und einem weiblichen Aktionis-
mus, dass der Korper erst durch eine sexualisierte Form im Feld des Sichtba-
ren thematisiert werden konne, das heif3t sie betont den intellegiblen Korper
der Reprisentation als den einzig moglichen Korper, tiber den zu sprechen
sei. Spiegel, Maske, fetischisierte Weiblichkeit, die zur Pose erstarrte Bewe-
gung und die Selbstthematisierung des Bildes in den Arbeiten von Joan Jonas
liest sie vor dem Hintergrund der Blick- und Maskeradentheorie im feministi-
schen Diskurs als exemplarische Bearbeitung einer Differenzerfahrung von
Frauen.’' Jonas Arbeit mit »de-synchronisierenden«’® Bildstorungen (wie der
Vertical Roll”), Verlangsamungen und Standbildern, die den als flieBend be-
trachteten Bilderstrom des Videos zum Stocken brichten, kennzeichneten das
Thema weiblicher Immanenz, das die Frau nur als Bild und das heif3t als Ob-
jekt des Blicks sichtbar mache. Osswald hebt die aufklérerische, epistemolo-
gisch interessante Variante des Themas Subjekt und Video hervor, die sich
daraus gegeniiber der bei Nauman und Acconci zu sehenden Vorstellung von
selbsttitiger Aktivitit ergebe, welche die Dimension der Determinierung des
Kérpers durch die Differenz (zum Anderen) verkenne. Die hier angesproche-
ne Unterscheidung steht im Zentrum meiner Untersuchung. Ich konzentriere

Bruce Nauman und Joan Jonas. Engelbach, deren Schwerpunkt auf der Bezie-
hung zwischen Kérper und Video liegt, geht dariiber hinaus im wesentlichen
auf Arbeiten von Chris Burden, Jochen Gerz, Rebecca Horn, Dennis Oppen-
heim, Gina Pane und Ulrike Rosenbach ein; Flach erweitert ihren Rahmen
demgegeniiber bis in die 1990er Jahre hinein und behandelt neben den drei ge-
nannten KiinstlerInnen vor allem das Videowerk von Peter Campus, Dan Gra-
ham, Tony Oursler und Bill Viola; Schubiger, deren Blick mehr auf thematische
Biindelungen gerichtet ist, arbeitet mit einer Reihe von Einzelanalysen, die eine
grofle Anzahl von Namen aus den 1970er bis 1990er Jahren ins Spiel bringen.

30 Vgl. Engelbach 1997. »Die Kiinstler/innen thematisierten mit Selbstverlet-
zungsaktionen die massenmedial vermittelten Bilder von Gewalt. Aber erst die
technischen Medien ermdglichten die Inszenierung des Schmerzes und die He-
roisierung der Aktion. Im Kontext des elektronischen Mediums ist bedeutsam,
dass in sehr vielen Aktionen mechanische Koérperbewegungen wie Drehen,
Klopfen, Schlagen, Pendeln zu finden sind. Auch wenn den Medien eine Neut-
ralitdt unterstellt wird, so machen doch die Aktionen deutlich, dass das Verhilt-
nis von Korper und Technik als bipolare Achse gedacht wurde, auf der es zu ei-
ner gegenseitigen, metaphorischen Besetzung kommt: die Technik wird mit
anthropomorphen, der Koérper mit technischen Metaphern beschrieben. Entspre-
chend erinnern die mechanischen Kérperbewegungen im Video gleichermaflen
an die technische Apparatur des Films wie an die Vorstellung vom Kérper als
Maschine, dies. 2001, S. 10f.

31 Vgl. das dritte Kapitel zu Joan Jonas und hier vor allem den letzten Abschnitt
»Pose versus Aktion, oder: Ist die Aktionskunst ménnlich?«, Osswald 2003, S.
246-252.

32 Crimp 1983.

33 Zudem Video Vertical Roll (1972) vgl. Kapitel I, S. 86ff.
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mich dabei auf kiinstlerische Beispiele, die in den genannten Forschungsar-
beiten wenig oder gar nicht beriicksichtigt werden und vertiefe das Problem
des mit Video um 1970 verhandelten Subjektbegriffs und Kiinstlerbildes mit
Bezug auf die Konstruktion von Geschlecht. Hierfiir widme ich mich ver-
starkt jenen reprisentationskritischen Ansédtzen der kiinstlerischen Medien-
analyse, die explizit Beziechungen zu populdrkulturellen und historischen
Bildvorlagen suchten und das Leben in Bildern (Anna Schober) iiber eine
formale und strukturelle Analyse hinaus konkretisierten.**

Die Ausstellung <hers> Video als weibliches Terrain in Graz 2000 ging
iiber den historischen Rahmen hinaus und wagte ein »weiteres Risiko«, wie
es die Kuratorin Stella Rollig formuliert.”” Sie zeigte die niichste Generation.
Den dreiBigjdhrigen Unterschied zwischen den Produktionsbedingungen der
Kiinstlerinnen und der Haltung ihrer Videoarbeiten begriindet Rollig: »Die
bei <hers> vorgestellten Kiinstlerinnen [...] haben die Annahme eines klaren
Antagonismus zwischen Kunst und Massenmedien, zwischen individueller
Kreativitdt und kollektiv akzeptierten Klischees, vielleicht auch zwischen
Minnlich und Weiblich aufgegeben.«’® Rollig fiihrt diesen Umstand auf die
andere Erfahrung der jiingeren Generation zuriick. So sei diese ebenso mit
den Positionen der (feministischen) Medienkritik wie mit dem alltédglichen
Fernsehkonsum, der Schnelllebigkeit der Themen und den kritischen Forma-
ten vertraut, die die Medienmaschinerie in Gang halte. Sie unterstellt dem
Diskurs der feministischen VideokiinstlerInnen in den 1960er und 1970er
Jahren dagegen einen vergleichsweise geebneten Boden, auf dem ein deutli-
ches Ziel vor Augen offenbar nicht verloren gehen konnte und schliefit den-
noch eine schwierige Frage an: »Ob ihre wichtige und nachhaltig wirksame
Arbeit sich allerdings tatsédchlich strukturell und wesentlich und nicht nur
thematisch oder im Blickwinkel von der ihrer médnnlichen Kollegen wie z.B.
Vito Acconci oder Gottfried Bechthold unterscheidet, die zur gleichen Zeit
mit A}l;toritiitskritik bzw. Medienanalyse befasst waren, das bleibt zu fra-
gen«.

Meinem Vorhaben, den Diskurs noch einmal durch die 1970er Jahre hin-
durch anzusehen®®, liegt jedoch nicht die Prémisse einer strukturellen und
wesentlichen Unterscheidung zu Grunde, die an dem Mythos einer weibli-
chen Asthetik fortzuschreiben droht, sondern lediglich der Wille zu einer kor-
rektiven Intervention: Der Blick auf die bislang noch zu wenig berticksichtig-
ten Positionen bedeutet nicht allein eine Erweiterung des Kanons, sondern
eine signifikante Verschiebung des Ausschnitts. Die von den Videokiinstle-
rinnen reflektierte mediale und ideologische Verfasstheit des Selbst sowie ih-
re (selbst)kritischen Versuche, die Beweglichkeit des Rahmens auszutesten
und die Ambivalenzen der Selbstdarstellung zu zeigen, kennzeichnen wesent-
liche Einsichten in die Funktion von (Medien-)Bildern. Folglich sind sie von

34 Mit der Formulierung vom »Leben in Bildern« zur Bezeichnung einer konkre-
ten und alltdglichen Beziehung zwischen Bild und Subjekt lehne ich mich an
Anna Schober (2001) an, die mit einem auf Barthes gestiitzten Ansatz die hoch-
gradig mythisch codierte Geschichte der Blue Jeans analysiert: Vom Leben in
Stoffen und Bildern.

35 Rollig 2000, S. 18.

36 Ebd.,S.18.

37 Rollig 2000, S. 17.

38 Laura Cottingham (2000) gibt ihrer Aufsatzsammlung den prignanten Titel
Seeing through the Seventies.
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auBerordentlicher Bedeutung fiir eine Konturierung des Bildbegriffs — im in-
terdisziplindren Feld der Bildwissenschaften so sehr wie in einer kritischen
Revision der Kunstgeschichte. In der von mir getroffenen Auswahl an Vi-
deoarbeiten sehe ich eine kritische Analyse der Bedingungen von Medialitét,
Subjektivitit und Korperlichkeit am Werk, die dsthetisch argumentiert. Me-
thodisch bedeutet dies, dass ich die kiinstlerischen Arbeiten als einen Beitrag
zum Diskurs im Austausch mit anderen Beitrdgen lese, die eher auf der Ebe-
ne eines schriftsprachlichen Textes angelegt sind. Dieses Anliegen folgt einer
asthetischen Auffassung vom Bild, die dieses aus der Logik der Abbildung
langst gelost hat und anerkennt, dass es — ebenso wie ein Text — als ein Zu-
sammentreffen sinnhafter Elemente funktioniert. Das Bild ist als ein Zei-
chenhaftes aktiv, das heiflt es konstruiert in sich eine Differenz zwischen dem
wie und dem woriiber es >spricht¢, zwischen dem wie und dem was es zeigt.
Diese semiologische Auffassung vom Bild und seiner Aktivitit betrachtet
dieses als einen Schirm (screen), der das Begehren immer wieder aufs Neue
dazu animiert, sein Geheimnis zu liiften und dahinter schauen zu diirfen.*
Das darin angelegte Dahinter aber ist, entgegen der metaphysischen Uber-
zeugung, als eine Konstruktion oder Projektion durch den Schirm und nicht
als eine Wahrheit zu begreifen. Riickgebunden an den avancierten Représen-
tationsbegriff der feministischen Theorie, fiir den die Frage nach der ge-
schlechtlichen Normierung und diskursiven Produktion des Korpers nicht zu
trennen ist von der Frage nach der Re-produktion des Blickregimes (Kaja Sil-
verman) durch Bild und Apparat, analysiere ich Videoarbeiten als politische,
intervenierende Akte. Ich pliadiere fiir eine Lektiire der Videoarbeiten, die
diese in ihrer Irritation der Beziehung von Subjekt und Bild ernst nimmt.*"

39 Diesen theoretischen Begriff vom Screen haben insbesondere Kaja Silverman
(1996) und Jaqueline Rose (1996) mit einer prazisen Diskussion der Bild- und
Blickkonzepte bei Jacques Lacan zu sichern verstanden.

40 Vgl. Adorf 2003a zur Frage einer Verbindung von reprisentationskritischen,
subjekttheoretischen und medienreflexiven Fragen in Strategien zur Entspiege-
lung, die das Bild der Frau dem Mann als Spiegel entzogen und neuzeitliche
Konstruktionen einer souverdnen Subjektivitit in Frage stellten.



I DAS MEDIUM IST POLITISCH?
FERNSEHEN, VIDEO UND SUBJEKT UM 1970

Das Subjekt als Medium und das Medium als Subjekt

Als Vilem Flusser 1974 die zukunftsweisende Bedeutung des Mediums Fern-
sehen phinomenologisch reflektiert, bringt auch er drei argumentative Per-
spektiven zusammen, welche die mediologischen Fragen Debrays nach dem
physischen, dem semantischen und dem politischen Wirken der Medien ein-
beziehen, gleichzeitig aber zeigen, dass diese Felder nicht voneinander ge-
trennt betrachtet werden konnen. Flussers Text beinhaltet die phidnomenolo-
gische Frage nach der Wahrnehmung der Betrachter vor der »Kistes, die ideo-
logiekritische und medientheoretische Frage nach der geradezu magischen
Verschleierung des 6konomischen Apparats und die emanzipative Frage nach
einer moglicherweise differenten Nutzbarkeit des Mediums. Er versucht,
»das yWesen« (eidos) des Phinomens >Fernsehen< vom Standpunkt des Emp-
fiingers aus zu iiberraschen«' und »das Fernsehen, so wie es sich dem Emp-
finger darbietet, also als Kiste in einem Wohnraum«® zu analysieren. Dabei
problematisiert er die Unsichtbarkeit des Mediums, die den konomischen
Apparat dahinter verschleiere: »Der magische Charakter der Kiste lasst den
Empfinger dieses Wissen fiir den Augenblick des Empfangs vergessen. Er
liest die Botschaft der Kiste als direkte Vermittlung (>Medium¢) zwischen
sich und den Ereignissen in der Welt dort drauBen.«’ Das Problem steckt
demnach in der angenommenen Transparenz, welche den Fernseher wie ein
Fenster zur Welt erscheinen lasse. Statt des suggerierten Ausblicks, so Flus-
ser, wird dieses scheinbare Fenster jedoch eher zu einem Einfallstor: »Es ist
ein VorstoB des Offentlichen ins Private. Es publiziert nicht das Private, son-
dern privatisiert das Publike. Der Politiker wird zu einem ungeladenen Gast
im Privatraum.«* Die Botschaft des Fernsehens sei eine Entpolitisierung, weil
das Vordringen des Fernsehens in den Privatraum die Struktur des Publizie-
rens (Politisierens) umkehre. Flusser unterscheidet zwischen der kommunika-
tiven Struktur einer unumkehrbaren Beziehung zwischen Sender und Emp-
finger, wie der des Programmfernsehens, und der Vorstellung von einer dia-
logischen Nutzbarkeit von Feedbacksystemen.’ Er koppelt, wie viele andere
Medienaktivistinnen, eine politische Hoffnung auf einen demokratischen

1 Flusser 1997, S. 104.
2 Ebd.

3  Ebd, S. 108.

4 Ebd.,S.110.

5

Zur Utopie des dialogischen Feedbacks vgl. Einleitung, S. 16f.
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Handlungsraum an die Vision einer technischen Moglichkeit — und wie er mit
Blick auf die »amerikanische Underground-Videoszene« verrit, triagt diese
Hoffnung damals den Namen Video.® Flussers Idee von einer Politisierung
aber stiitzt sich nicht allein auf das Ideal einer dialogischen Nutzung, sondern
vermittelt sich auch iiber seine Fenstermetapher: Richtig genutzt, wiirde der
Blick nach draulen Tiiren suchen lassen und dort, wo keine sind, dazu ani-
mieren, diese in die Wénde zu schlagen.7 Er setzt darauf, dass das Fern-sehen
tatsdchlich eine andere Form des Sehens ermdogliche: »Kurz gesagt und um
mit Kant zu sprechen, sie [die dem Fernsehen inhédrente Technik] erlaubt, die
Kategorien der Wahrnehmung bewusst zu manipulieren. Damit wiirde eine
neue sreine Vernunft« moglich, ndmlich »Wahrnehmung als bewusstes Ein-
greifen in die Phanomene<.«®

Die von Flusser — aus der Perspektive der Philosophie — formulierte, poli-
tische Vorstellung von einem medialen Eingriff, der die Wahrnehmung der
Welt verdndere und damit auch ein interventionistisches Handeln provoziere,
erklirt Bilder zu einem ebenso dsthetischen wie epistemologischen Agenten.
Man sieht Bilder nicht nur. Man sieht vielmehr in Bildern oder durch Bilder
— wenngleich sie deswegen nicht transparent sind. Flussers Idee von einem
anderen Sehen durch die technisch transformierten Wahrnehmungsprozesse
ist nur dann als eine politisch relevante Option der Verdnderung denkbar,
wenn nicht allein abstrakt von der Prozessualitit des Sehens die Rede ist,
sondern wenn sich die Perspektive des medialen Eingriffs konkret auf etwas
richtet, das vorher anders gesehen wurde. Es betrifft die historische Anderung
von Sichtweisen. »Schon seit den Anfingen der Hohlenmalerei sehen wir
durch Bilder und werden durch Bilder gesehen« erklart Kaja Silverman. »Die
Behauptung, wir seien heutzutage starker durch Bilder geprigt als es Men-
schen zu fritheren Zeiten waren« beruht nach Meinung der semiotisch argu-
mentierenden Theoretikerin »auf einer volligen Fehleinschitzung dessen, was
am Feld des Sichtbaren [field of vision] historisch veranderlich ist.«’ Nach
der Auffassung Silvermans kann es »nie einen Zeitpunkt gegeben haben, zu
dem das Gespiegeltwerden [specularity] nicht wenigstens Teil der menschli-
chen Subjektivitit war.«'® Und so argumentiert sie in ihrer Analyse des
Blickregimes:

Dass Subjektivitit und Welt sich widerspiegeln, und dariiber erst begriinden, ist also
kein Merkmal unserer Epoche. Epochenspezifisch sind die Bedingungen, zu denen
das geschieht: Die Darstellungslogik, die unseren Blick auf die Objekte bestimmt

6  Flusser 1997, S. 114 ff.

Vgl. ebd. S. 116.

8  »So erlaubt die dem Fernsehen inhédrente Technik [...] sehr groBe und sehr klei-
ne Phidnomene und sehr langsame und sehr schnelle Bewegungen dieser Phi-
nomene wahrzunehmen. Sie erlaubt weiterhin, der traditionellen Wahrnehmung
unzugingliche Phdanomene wahrzunehmen, zum Beispiel in lebenden Organis-
men vor sich gehende Prozesse usw. [...] und den Phanomenen gegeniiber ver-
schiedene Standpunkte einzunehmen, zum Beispiel durch traveling, close-up,
scanning uswg, ebd., S. 112 f. Die technische Beschreibung einer Transformati-
on der Wahrnehmung ist der Idee Walter Benjamins vergleichbar, dass es eine
andere Natur sei, die zur Kamera spriche als zum Auge. Vgl. Kapitel III, S.
173.

9  Silverman 1997, S. 41.

10 Ebd.

-
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und die Gestalt, die wir selbst annehmen, sowie der Wert, den ein inzwischen kom-
plexer organisiertes visuelles Feld diesen Darstellungen beimisst. Dabei scheinen
drei Technologien eine Schliisselrolle zu spielen, die mit der Kamera eng verkniipft
sind: Standfotografie, Film und Video."

Trotz der von Silverman angesprochenen Ubereinstimmung mit Blick auf das
Wirken der Kamera, aber unterscheiden sich die drei Medien auch in einigen
Eigenschaften, die fiir die konstitutive Beziehung zwischen Subjekt und Bild
als wesentlich gelten. Fiir Silverman ist es vor allem die fotografische Erfah-
rung einer still gestellten Zeit, die das Subjekt tiber sich selbst im Sinne des
psychoanalytischen Paradigmas der Gespaltenheit aufklart. Video und Fern-
sehen sind dagegen vor allem Medien der (scheinbaren) Prasenz. Immer wie-
der wird darauf verwiesen, dass mit dem elektronischen Bild das System der
Reprisentation verlassen worden und dass das Videobild flieBend, ungreifbar
und fliichtig sei.'> Was also heiBit es, in Bildern zu sehen, wenn der Bildbeg-
riff diese andere Medialitdt von Video- und Fernsehbild beinhalten soll? In
seinem bekannten Text Die Sehmaschine von 1989 kiindet Paul Virilio eine
tief greifende Anderung an, namlich ein »Sehen ohne Blick«, welches er mit
der technischen Entwicklung der optischen Medien in Zusammenhang bringt:

Das Zeitalter der dialektischen Logik des Bildes war die Zeit der Photographie, der
Kinematographie, oder wenn man das vorzieht, die Zeit des Photogramms im 19.
Jahrhundert. Das Zeitalter der paradoxen Logik des Bildes ist jene Zeit, die mit der
Erfindung der Videographie, der Holographie und der Infographie begann... als ob
am Ende des 20. Jahrhunderts das Ende der Moderne selbst durch das Ende einer
Logik der 6ffentlichen Reprisentation gekennzeichnet wire."

In diesem neuen, nach-modernen Sehen scheint sich die Zeitachse zu drehen:
»Das logische Paradox ist schlieflich die Logik des Bildes in Echtzeit, das
die dargestellte Sache beherrscht, in jener Zeit, die von nun an den Vorrang
vor dem realen Raum hat.«'* Nach Virilio bedeutet die Virtualitit dieses neu-
en Bildes eine Auflosung der Realitét, die er mit einer »Bildstorung« in Zu-
sammenhang bringt."” Im gleichen Jahr, also 1988, wendet sich auch Jean
Baudrillard in seinem Vortrag Videowelt und fraktales Subjekt der Frage ei-
ner durch das elektronische Bild verursachten Bildstérung zu. Bei ihm aller-
dings bekommt das Thema der Paradoxie einer vom Bild eingeholten oder
gar tiberholten Gegenwart, das auch Virilio bereits als »die paradoxe Ent-

11 Silverman 1997, S. 42.

12 Yvonne Volkart untersucht in Fluide Subjekte. Anpassung und Widerspenstig-
keit in der Medienkunst (2006) die symptomatischen Verkettungen zwischen
dem Subjektdiskurs, den Bedingungen eines postfordistischen Kapitalismus und
den Figuren und Strukturen, wie sie in der Medienkunst seit den 1990er Jahren
auftauchen und reflektiert werden. Sie weist die Beziige zwischen dem Diskurs
zum elektronischen, beziehungsweise dem algorithmischen (digitalen) Bild und
der Frage nach der Konstitution des Subjekts nach. Vgl. auch FaB3ler 2000. Ak-
tuelle Beitrdge zum Bild- bzw. Visualitéitsbegriff mit Blick auf Video: Druckrey
1996, Frohne 1999, Lazzarato 2002, Spielmann 2001 und 2005.

13 Virilio 1989, S. 144.

14 Ebd.

15 Ebd.
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wicklung einer eingeschlechtlichen Welt jenseits von Gut und Bose«'® an-
klingen lédsst, noch einen anderen, signifikanten Dreh: Baudrillard fragt, ob
nicht das Spiegelstadium durch ein Videostadium abgel6st worden sei und
die Erfahrung der »Entzweiung und der Ichszene, der Andersheit und der
Entfremdung«'” einer Form der Auflsung in die telekommunikative Om-
nipriasenz gewichen sei, die die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt ver-
schwinden lasse und «auf anderer Ebene — mit dem Zustand der Transsexua-
litat [zu] Vergleichen«18 sei. Beide postmodernen Problematisierungen eines
scheinbaren, durch die Zirkulation elektronischer Bilder verursachten
Schwindens von Realitdt und Subjekt liefern also einen Vergleich zur Frage
des Geschlechts und damit implizit eine Bestétigung dafiir, dass das, was ei-
gentlich durch die neuen Techniken und Bilder destabilisiert wurde, eine re-
prasentative Ordnung ist, welche die Subjekt- und Objektpositionen ge-
schlechtlich konnotiert.

Hypothese 1: Video ist aufgrund der ihm eigenen
Zeitlichkeit politisch

It was the funeral of President Kennedy that most strongly proved the power of
television to invest on occasion with the character of corporate participation. It
involved an entire population in a ritual process ... In television, images are projec-
ted at you. You are the screen. The images wrap around you. You are the vanishing
point. This creates a sort of inwardness, a sort of inverse perspective which has
much in common with Oriental Art."

Diese Definition der Fernsehsituation in Jud Yalkuts Besprechung der Aus-
stellung TV as Creative Medium in der Howard Wise Gallery 1969 in New
York, einer der ersten themenspezifischen Ausstellungen, die sich dem neuen
Medium zuwandten, geht auf die Charakterisierung des Phdnomens Fernse-
hens durch den Medientheoretiker Marshall McLuhan zuriick. Sie beschreibt

16 »Das letzte Stadium dieser Strategie wird schlieflich durch die Sehmaschine
(das Perzeptron) gesichert, die synthetische Bilder und Formen automatisch
wiedererkennt, und zwar nicht mehr nur Umrisse und Silhouetten. Es ist, als ob
die Chronologie der Erfindung des Kinematographen sich spiegelbildlich wie-
derholte und das Zeitalter der Laterna Magica noch einmal von dem der Video-
kamera abgelost wird, auf das dann die durch Zahlencodierung erzeugte Holo-
graphie folgen wird. [...] Die Verschiebung des zentralen Interesses vom Ding
zu seinem Bild und vor allem vom Raum zur Zeit und zum Augenblick wird
schlieBlich die klare Alternative zwischen Wirklichkeit und Abbildung durch
die relativistischere: aktuell oder virtuell ersetzen. Es sei denn... es sei denn,
wir erleben die Entstehung einer Vermischung, einer Fusion/Konfusion zweier
Begriffe, die paradoxe Entwicklung einer eingeschlechtlichen Welt jenseits von
Gut und Bése, diesmal allerdings auf die kritisch gewordenen Kategorien von
Raum und Zeit und ihre relativen Dimensionen bezogen, wie es sich bereits in
der Vielzahl von Entdeckungen andeutet, die im Bereich der Unteilbarkeit von
Quanten und bei Supra-Leitern gemacht werden, Virilio 1989, S. 159.

17 Baudrillard 1990, S. 263.

18 Ebd., S. 260.

19 Jud Yalkut zitiert hier eine Passage von Marshall McLuhan ohne nihere Anga-
ben zur Quelle zu machen. Nach meiner Kenntnis handelt es sich auch eher um
ein indirektes Zitat; Yalkut 1969, S. 18.
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eine wichtige Erfahrung ihrer Zeit: Die Ubertragung der Beerdigung John F.
Kennedys ist als eines der ersten globalen Medienereignisse bekannt, das
Millionen von Zuschauern ein Gefiihl der Teilhabe an einem Moment der
Weltgeschichte vermittelte.’ Yalkut beziehungsweise McLuhan, der das zum
Bildschirmwerden der zuschauenden Subjekte als mediale Eigenschaft des
Fernsehens definiert, versucht am Beispiel dieses Ereignisses eine Einbezo-
genheit zu charakterisieren, die die gewohnten Verhéiltnisse der Betrachtung
auf den Kopf zu stellen schien. Die Thesen von Flusser vorwegnehmend,
charakterisieren auch schon McLuhan und Yalkut das mediale Ereignis als
eine Umkehrung: Das fernsehende Subjekt trete nicht in die Offentlichkeit
hinaus, sondern diese dringe in seinen Privatraum ein. Douglas Davis ver-
sucht dieser Zuschauersituation in Video Obscura von 1972 in der Zeitschrift
Artforum eine Wendung zu geben, die er als das politische Moment des neu-
en Mediums Video behauptet:

The premise of video as art lies in the one-to-one relationship between the image
and the viewer. Television is not suited for theaters. Television takes place in what
experimental producer Brice Howard has called the »videospace,« which is
essentially private. It is also casual. [...] Video is closer to life than its competitors.
Video is mind to mind, not mind to public. The audience is potentially huge, but
intimate.”’

Und weiter heif3t es dort:

This represents a keenly different awareness and exploitation of time. It is neither
fixed nor circular. It is progressive. It destroys static notions of art and life. No
medium demands this progressive sense of time more than video, which is why —

among other things — video is political in the deepest personal sense.”

Davis gibt also bereits 1972 zwei Griinde dafiir an, warum Video der Bezug
zum Subjekt immanent wire und warum dies die politische Bedeutung dieser
Technik sei. Erstens geht er davon aus, dass das Versprechen von Video, und
hier war der allgemeine Begriff fiir die Fernsehtechnologie gemeint, eine di-
rekte Beziehung zwischen Bild und Betrachter herstelle, die sich von Theater
und Kino dadurch unterscheide, dass hier nicht eine Beziehung zwischen ei-
nem/r und einer Menge, sondern eine mind-to-mind-Beziehung aufgebaut

20 Auch Carol Zemel bezieht sich in ihrer frithen Kritik Women & Video. An
Introduction to the Community of Video auf das Moment der Einbeziehung und
Partizipation und erklirt das revolutiondre Moment von Video zum Zeichen der
damaligen Zeit. Allerdings gilt ihre Charakterisierung weniger einer phanome-
nologischen Bestimmung der medialen Merkmale von Video als dem Einfangen
eines 1973 auf dem Festival in Toronto offenkundig gewordenen Lust an der
Teilhabe: » Yet perhaps more than any medium encountered so far, video makes
you want to make video; its instant replay and raw information pickup seems to
thrust itself into the hands and mind of every viewer, whether his intent is home
movies or aesthetic revolution. And while this may be a function of novelty, it
seems just as likely part of the medium’s essential sensibility. Video invites
participation. If that is all it is, it is revolutionary in its generosity, and an
aesthetic uniquely of our time«, Zemel 1973, S. 40.

21 Davis 1972, S. 66.

22 Ebd., S.71.
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werde, so dass das Publikum potenziell zwar riesig, zugleich aber intim sei.
Zweitens, und hierfiir betont er eine politische Bedeutung, sei die Zeitlichkeit
des Mediums wie keine andere zuvor an Progression (Werden und Entwick-
lung) gebunden und somit in der Lage, die statischen Konzepte von Kunst
und Leben zu zerstoren und an die Stelle der Vorstellung von festen Positio-
nen Prozesse intensiver Kommunikation zu setzen.

Davis Begriff eines genuin politischen Moments der Videoésthetik ist ak-
tueller als er auf den ersten Blick scheinen mag. So schreibt etwa auch Mau-
rizio Lazzarato in seiner Videophilosophie zur Zeitwahrnehmung im Postfor-
dismus (2002) davon, dass dem Medium Video eine eigene, von den anderen
Bildmedien unterschiedene Beziehung zur Zeit zu eigen sei, die er mit einer
positiven Ontologie in Verbindung bringt und dem Prozessualen eines sich
im Werden selbst erfahrenden Lebens gleichstellt. Fiir Lazzarato funktioniert
das »stromende« Bild des Videos als eine Synthese von Zeit, die nirgends
still steht, das heiflt das Videobild verkorpert eine Bildhaftigkeit des Lebens,
die diesem eine Selbstgewissheit vermitteln soll, welche sich nicht durch die
Erfahrung des Todes (Stillstand), sondern durch die Verdichtung und Intensi-
vierung von Bewegung darstellt. Die Leistung einer Erzeugung von Dauer in
der Bewegung setzt er dem Begriff des Gedichtnisses bei Henri Bergson
gleich. Aufschlussreich sind die Passagen, in denen Lazzarato — gestiitzt auf
Nam June Paik und Bill Viola — die Eigenheit der Videozeit zu konkretisieren
sucht und sie als Kritik am klassischen Représentationsbegriff liest. So fasst
er zusammen:

Die Re-Prisentation unterstellt die Begegnung zweier Zeitlichkeiten: die Prisenz
des >Autor< und die Priasenz dessen, der das Werk (Schreiben, Malerei, Film) emp-
fangt, die beide weit entfernt voneinander liegen konnen. Die Zeitlichkeit des Vide-
os ist demgegeniiber eine Prisenz, die auf die Zeit des Ereignisses verweist, auf die
Zeit, wihrend sie sich ereignet, und die Autor/in und Betrachter/in impliziert; eine
offene Dauer, die Kreation und Rezeption reversibel macht.”

Lazzarato holt weit aus, um diesen Moment einer sich selbst in die Augen
blickenden Gegenwart, die so wenig von der Vergangenheit wie von der Zu-
kunft zu 16sen sei, mit Hilfe von Friedrich Nietzsche, Ludwig Wittgenstein,
Walter Benjamin, Gilles Deleuze und Paul Virilio zu begriinden. Und auch er
definiert, darin Davis nahe kommend, das vermeintliche Im-Ereignis-sein der
Videoerfahrung als die »politische Bedeutung dieser Zeitlichkeit«: »Die Zeit
der Videotechnologie sieht man nicht, man lebt sie.«** Diese lebensphiloso-
phische Wendung des kritischen Diskurses, die sich aktuell in vielen Versu-
chen nachweisen lésst, dsthetische Erfahrung aus einer Vorstellung von abso-
luter Gegenwirtigkeit abzuleiten, scheint mir ein wichtiger Ausgangspunkt
fiir eine erneute Lektiire der Représentationskritik der 1970er Jahre und ihre
Thematisierung der technischen Bildmedien. Denn die aktuelle Theoretisie-
rung einer sich aus sich selbst begriindenden Priasenzerfahrung kniipft — wie
bei Lazzarato — zu sehr an alte Denkfiguren und Mythen der Selbstschépfung

23 Lazzarato 2002, S. 76.
24 Ebd., S. 79.
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an, um als einzig gangbarer Weg einer politischen Asthetik angenommen
werden zu kénnen.”

Davis Definitionsversuch gehort zu den frithen euphorischen Stimmen,
die den Einzug des neuen Mediums in den Kunstdiskurs lautstark begleiteten
und er kann exemplarisch fiir eine Reihe von medientechnisch argumentie-
renden Annahmen gelesen werden. Sein Bewusstseinsbegriff und die damit
verbundene Vorstellung von der direkten Ubertragbarkeit von Botschaften ist
beispielhaft undifferenziert. Weder interessieren ihn historische Rahmenbe-
dingungen fiir den Dialog, die es moglich machen, unterschiedliche Sprachen
zu sprechen, aneinander vorbei zu reden oder sich zu missverstehen, noch
problematisiert er tiberhaupt jene durch das Medium offenbar adressierte
Grundvorstellung von Privatheit und eigenem Bewusstsein. Demgegeniiber
aber zeigen feministische Ansétze der 1970er Jahre ein Interesse an der poli-
tischen Dimension der scheinbar inhdrenten Subjektbindung des Mediums,
das sich genau gegenldufig zu der Idee vom souverdnen Selbst verhélt. Thre
Infragestellung der Souverinitdt von Subjekt und Bewusstsein sowie die ex-
plizite Bezugnahme auf Reprdsentationen in der Alltagswelt lassen vielmehr
eine Reflexion des wuneigenen Selbsts erkennen und reklamieren den Bild-
raum als einzig moglichen Ort einer interventionistischen Handlung, jedoch
ohne davon auszugehen, dass dieser Handlungsraum innerhalb des Bildes ein
freier Raum sei. Stattdessen beschreiben sie diesen als hochgradig codiert,
von Machtverhéltnissen vorgezeichnet und historisch kontingent. Wenn etwa
Ulrike Rosenbach, VALIE EXPORT oder Hermine Freed sich als Performe-
rinnen in projizierten, historischen Bildvorlagen bewegen oder Martha Rosler
in alltdglicher Umgebung, wie der Kiiche, performt, so kennzeichnen ihre
Arbeiten das visuelle Geddchtnis und kulturelle Erbe, das ihren Gesten einge-
schrieben ist.”® Auch in jenen abstrakteren Arbeiten, in denen der Fokus der
Kamera die Funktion eines zudringlichen Blicks iibernimmt, den Rahmen der
Handlung definiert und ebenso verfiihrt wie er gleichzeitig vorgefiihrt wird,
zeigt sich eine Interaktion, die auf ein Auferhalb der Szene reagiert, welches
den KiinstlerInnen nicht zuginglich ist. Es wird mir folglich darum gehen, zu
untersuchen, ob und wie sich eine Einsicht in die uneinholbare Vorgéngigkeit
von Bildern und Blick in den Videos der frithen 1970er Jahre bemerkbar
macht. Da eine solche nicht generell als das notwendige Produkt einer kiinst-
lerischen Reflexion des Mediums Video betrachtet werden kann, werde ich
die Arbeiten im Vergleich mit Subjekt-, Realitits- und Bildkonzepten des

25 An dieser Stelle ist der Verweis auf den Begriff der Schépfung notwendiger-
weise stark verkiirzt. Ich befasse mich aber im fiinften Kapitel ausfiihrlich mit
der Fortschreibung mythischer Konstruktionen in den Konzepten der Selbstrefe-
rentialitdt und Medienspezifitdt des konzeptuellen Kunstdiskurses der 1960er
Jahre. Bei Lazzarato (2002) ist der Bezug wortlich gegeben, wenn er iiber die
Besonderheit der Videotechnologie sagt, dass es eine »Zeit der Kreation, Zeit
des Ereignisses« (ebd., S. 86) sei und er die Videozeit in Abgrenzung zu der des
Fernsehens wie folgt definiert: »Das Fernsehen ist ein Dispositiv der Macht, das
sich gerade auf die Negation und die Verdrehung der ontologischen Konsistenz
der Videotechnologie griindet: die reale Zeit, die sich erzeugende Zeit, die Zeit,
die vergeht und sich spaltet. Diese Zeit, das muss unterstrichen werden, ist die
unbestimmte Zeit der Schopfung, der Wahl, des Ereignisses«, ebd., S. 75. An
diese Kritik schliee ich in Adorf 2007b an.

26 Das Video Semiotics of the Kitchen und Martha Roslers Strategien sind Gegens-
tand von Kapitel II, vgl. zum Video S. 111 ff.
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allgemeinen Mediendiskurses zu jener Zeit untersuchen, um ihren spezifi-
schen Beitrag zu ermessen.

Hypothese 2: Video war aufgrund seiner
Zeitgebundenheit politisch

Video's pedigree is anything but pure. Conceived from a promiscuous mix of dis-
ciplines in the great optimism of post-World War II culture, its stock of early practi-
tioners includes a jumble of musicians, poets, documentarians, sculptors, painters,
dancers and technology freaks. Its lineage can be traced to the discourses of art,
science, linguistics, technology, mass media, and politics. [...] Art historians, how-
ever, face two obstacles to constructing a credible history of video: video’s multiple
origins and its explicitly anti-establishment beginnings.”’

Doug Hall und Sally Jo Fifer betonen die vielfiltigen Urspriinge und Einsétze
frither Videotechnologie und problematisieren die Logik der Vereinfachung
zu einer Geschichte. Was mit dieser Formulierung deutlich wird, ist der Kon-
trast zu jenem apodiktischen Reinheitsbegriff von Kunst, den der modernisti-
sche Kritiker Clement Greenberg™ in den 1950er und 60er Jahren stark ge-
macht hatte und der Ende der 1960er Jahre zum Hauptangriffsziel der jungen
New Yorker Kunstszene wurde. Intermediale, expansive und synédsthetische
Konzepte driangten an die Stelle der sduberlichen Abgrenzungen zwischen
Malerei, Skulptur, Musik, Literatur und Theater. Diesem Diskurs galt gerade
Video als viel versprechend, da es verschiedene Medienformen in sich auf-
zunehmen und in eine neue Form zu bringen schien. Mehr als zeitliches denn
als rdumliches Medium, als bewegtes denn als statisches, wahrgenommen,
versprach Video die materiellen Bindungen der Objektkunst zu tiberwinden.
Wie Hermine Freed in groBtmoglicher Verdichtung des diskursiven Feldes
zusammenfasst, war das Erscheinen des Mediums Video just in time:

From the point of view of postformalist developments in art, the portapak would
seem to have been invented specifically for use by artists. Just when pure formalism
had run its course; just when it became politically embarrassing to make objects, but
ludicrous to make nothing; just when many artists where doing performance works
but had nowhere to perform, or felt the need to keep a record of their performances;
just when it began to seem silly to ask the same old Berkelian question, ,,if you build
a sculpture in the desert where no one can see it, does it exist?; just when it became
clear that TV communicates more information to more people than large walls do;
just when we understood that in order to define space it is necessary to encompass

27 Hall/Fifer 1990, S. 14.

28 »Es wurde bald deutlich, dass der eigene und eigentliche Gegenstandsbereich
jeder einzelnen Kunst genau das ist, was ausschlieBlich in dem Wesen ihres je-
weiligen Mediums angelegt ist. Die Aufgabe der Selbstkritik war es folglich,
aus den spezifischen Effekten einer Kunst all jenes herauszufiltern, was eventu-
ell auch von dem Medium einer anderen Kunst — oder an das Medium einer an-
deren Kunst — entlichen werden konnte. So wiirden die einzelnen Kiinste >ge-
reinigt< und konnten in ihrer »Reinheit« die Garantie fiir ihre Qualitdtsmaf3stibe
und ihre Eigensténdigkeit finden. >Reinheit« bedeutete Selbstdefinition, und das
Unternehmen der Selbstkritik wurde in den Kiinsten zu einer reinen Selbstdefi-
nition«, Greenberg 1997, S. 267.
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time; just when many established ideas in other disciplines were being questioned
and new models were proposed — just when the portapak became available.”

In Video: Shedding the Utopian Moment verdeutlicht Martha Rosler, dass das
zeitgemdBe Erscheinen von Video — oder vielmehr von Videokunst, denn ihr
Argumentation klart nicht iiber das Spezifische des Mediums, sondern iiber
das spezifische Interesse der Kunstschaffenden an den Versprechen des neu-
en Mediums auf — nicht allein auf die innerdsthetischen Debatten und die Kri-
tik an dem Kunstbegriff der Nachkriegsavantgarden zuriickgefiihrt werden
kann. Stattdessen weist sie auf die Ndhe des frithen Videodiskurses zu den
visiondren Theorien von Figuren wie Marshall McLuhan und Buckminster
Fuller, aber auch Claude Lévi-Strauss, hin und unterstreicht die Bedeutung,
die das Geschwistermedium Fernsehen implizit oder explizit, unbewusst oder
bewusst flir die Entwicklung der Videokunst gehabt habe. So macht die Au-
torin auf die enge Beziehung zwischen dem technokratischen Diskurs, der
Transformation des theoretischen Feldes in den Sozialwissenschaften, der
Krise des modernen Kiinstler(selbst)bildes in dem Avantgardediskurs der
1960er Jahre und den politischen Ereignissen dieser Periode sowie deren po-
puldrer Erscheinungsform im Medium Fernsehen aufmerksam. Was sie je-
doch in ihrer kritischen Gesamtschau unberiicksichtigt lasst, ist ihre eigene
Beteiligung und die zahlreicher Kiinstlerkolleginnen an dieser Geschichte.
Denn auffillig ist, dass an der Entwicklung der Videokunst in den ersten Jah-
ren mehr Kiinstlerinnen beteiligt waren als an irgendeiner anderen vergleich-
baren Entwicklung im avantgardistischen Kunstdiskurs. An dieser Stelle grei-
fe ich Roslers Faden auf. Meine These ist, dass das spezifische Moment in-
nerhalb des utopischen Feldes um 1970, welches sich an der strategischen Fi-
gur der Videokiinstlerin festmachen lésst, einen differenzierten Beitrag zur
Videokunstgeschichtsschreibung leistet, weil es die politische Bedeutung von
Video in seiner Zeitgemdifheit kennzeichnet.*

1972 fand in New York das erste women'’s video festival in dem fiir die
Performance- und Videokunst wichtig gewordenen Veranstaltungsort The
Kitchen statt*' Eine Woche lang wurden hier Videoarbeiten »created,

29 Freed 1976, S. 210.

30 Auch Marita Sturkens argumentiert fiir eine kritische Relektiire der Geschichte
der Videokunst und betont ein spezifisches, vernachldssigtes Moment, das ich
an dem Auftauchen der Figur der Videokiinstlerin festmachen mochte:»As a
historical model, the development of video art can provide us with a microcosm
of the social dynamic of the late twentieth century precisely because of video’s
problematic relationship with history and the paradoxes of our culture that are
embodied in perception of the medium. This problematic of history is irre-
vocably tied to the relationship of art and technology in contemporary Western
culture, and ultimately to the phenomenology of the video (and television)
medium. I am interested here in examining the reasons for this problematic
relationship and the paradoxes of the video medium, in examining video history
as it has been constructed. This paper is an attempt to analyze this dynamic; it is
not an attempt to replace the history with another«, Sturken 1990, S. 102.

31 Die Organisation und kuratorische Leitung des von 1972 bis 1980 jahrlich
durchgefiihrten women’s video festivals iibernahm hauptverantwortlich Susan
Milano, die mit dem Programm auch auf Tour ging: San Francisco, Buffalo,
Tampa, Frankreich und Belgien, vgl. Barlow 2003, S. 2. The Kitchen (Mercer
Arts Center, N.Y.) wurde damals gefiihrt von: Shridhar Bapat, Rhys Chatham,
Dimitri Devyatkin, Michael Tschudin, Steina und Woody Vasulka. Die frithe
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produced or directed by women videotape makers« gezeigt.*” In den folgen-
den Jahren kam es international zu zahlreichen, vergleichbaren Initiativen. So
wurde etwa auch in Toronto schon 1973 eine von der kanadischen Video-
kiinstlerin Lisa Steele co-kuratierte Videosektion auf dem Filmfestival Wo-
men and Film eingerichtet und 1975 zeigte die Galerie Nachst St. Stephan in
Wien die von der Kiinstlerin VALIE EXPORT kuratierte Ausstellung
Magna. Feminismus: Kunst und Kreativitdt mit einem eigenen Videopro-
gramm.33 Das Erstarken der zweiten internationalen Frauenbewegung und
das Interesse an den Moglichkeiten des neuen Mediums Video gingen ganz
offensichtlich Hand in Hand.

»If this festival, which was well attended even on weekdays, argues
anything at all, it must certainly be that videotape — and women — loom large
as major interests of the future« — Die von Maryse Holder in ihrer Kritik zu
dem ersten women video festival in New York 1972 als zukunftsweisend an-
gesprochene Schnittmenge dokumentiert eine politische Vision. Eines ihrer
ersten Argumente ist, dass die Beschrinkungen der Videotechnologie gegen-
uiber der Brillanz des Zelluloidfilms einen Sinn fiir Aktualitét vermittelt und
ein Gefiihl fiir Ndhe erwirkt hitten. Sie bezieht sich in erster Linie auf den
dokumentarischen Gebrauch des neuen Mediums, das, da es billig, leicht zu
tragen und schnell in der Handhabung und Produktion von Ergebnissen war,
ideale Voraussetzungen fiir einen Einsatz auBerhalb von Studios bot.** Den
»Realitdtseffekt« der dokumentarischen Aktualititsdsthetik aber setzt die Au-
torin in Anfithrungszeichen und verdeutlicht damit, dass es keineswegs zwin-
gend um eine naive Verwechslung von Realitdt und Abbild ging, sondern um
einen bewussten Umgang mit einer Technik der Ndhe. Auflerdem bot die
Trash-Asthetik des billigen Videomaterials ideale Voraussetzungen zur Um-
wertung und semantischen Aufladung: Anstelle kostspieliger Materialdsthetik
wurde der Wert aus der Idee geschopft. Gezielt begegnete man der macht-
und glanzvollen Asthetik der filmischen Illusion mit einem Mangel an Bril-
lanz, dafiir aber Respekt gegeniiber dem realen Gegeniiber, gelebter Erfah-

Geschichte dieses Veranstaltungsortes ist nachzulesen unter: <http://vasulka.org
/Kitchen/>, zuletzt: 10.08.2004). Das Programm wurde unterstiitzt durch das
N.Y. State Council on the Arts. Auf dem Festival 1972 wurden Arbeiten von
Jackie Cassen, Maxi Cohen, Yoko Maruyama, Susan Milano, Queer Blue Light
Video, Keiko Tsuno, Steina and Woody Vasulka, Women’s Video Collective;
and dance and performance by Judith Scott and Elsa Tambellini gezeigt.

32 Milano 1976.

33 Gezeigt wurden Videoarbeiten von VALIE EXPORT, Rebecca Horn, Muriel
Olesen, Friederike Pezold, Ulrike Rosenbach und Katharina Sieverding, vgl.
Magna 1975.

34 Dieses hdufig wiederkehrende Argument ist aus meiner Sicht allerdings einzu-
schrianken. Denn wenn ich beispielsweise an den Film Der Mann mit der Kame-
ra von Dziga Vertov denke, so weil} ich, dass diese Art der Mobilitét bereits
1929 mit Mitteln des Zelluloidfilms zu erzielen war und auch zum Thema ge-
macht wurde. Zwar mag mein Vergleich hinken, er macht aber deutlich, dass
auch die Formulierung des Neuen im Videodiskurs auf einen historischen Rah-
men und nicht allein auf eine spezifische Medientechnik zu beziehen ist. Denn
die oben angesprochene Abgrenzung gegeniiber dem Film bezieht sich weder
auf den Film als solchen noch lésst sie sich, denkt man etwa an Experimental-
filme mit dem Format Super 8, als schliissige Differenz zwischen Zelluloid und
Elektronik definieren. Das gefeierte Neue der Videoasthetik galt allein im Ver-
gleich zu den Produktionsbedingungen des narrativen Films im Grof3format.
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rung und Alltaglichkeit. Holder skizziert Festivalbeitrdge, die verdeutlichen,
dass es fiir viele der Produzentinnen vorrangig darum ging, mit Video einen
unzensierten, offenen Raum zur (Selbst)Darstellung tabuisierter Erfahrungen
zu schaffen. Verschiedene Titel, wie Transsexuals von Susan Milano, Lesbi-
an Mothers von der Gruppe Queer Blue Light Video, das Video The Worst is
Over von Darcy Umstadter, das von einer Abtreibung handelte, Single Wo-
men Raising Families von West Side Video und The Rape Tape von Under
One Roof Video zeugen von den identitétspolitischen und engagierten Moti-
ven ihrer Produzentinnen. Dass diese Arbeiten nun aber gerade nicht aufler-
halb des Kunstkontextes, sondern an einem Ort préisentiert wurden, an dem
sich abstrakte, dsthetische und soziopolitische Experimente mischten, spricht
fiir den Austausch, den beide Praktiken suchten. Gegen die Ausschlusskrite-
rien des bereinigten (inner)-dsthetischen Diskurses sei hier daher exempla-
risch auf eine Anfangssituation der Videokunstszene verwiesen, in der eine
explizite Durchmischung der &sthetischen und soziopolitischen Ebenen prak-
tiziert wurde. Es ist durchaus symptomatisch, dass uns heute von der Video-
kiinstlerin Shigeko Kubota, die selber in den 1970er Jahren als Multiplikato-
rin titig war und Festivals kuratierte, zwar noch Arbeiten bekannt sind, die
sich mit historischen Meistervorlagen auseinandersetzen, wie Duchamp’s
Grave (1972—-1975) oder Nude descending a Staircase (1976), Kubotas Fes-
tivalbeitrag von 1972, Joa: Impasse of the Infidelity, dagegen aber ins Ver-
gessen geriet. Holders Beschreibung zufolge zeigte Kubota in diesem Tape
eine ungewohnliche, videotechnische Auseinandersetzung mit einem »extra-
ordinary sex-dance-theater«.”> An dem exemplarischen Vergessen gegeniiber
Kubotas frithem Videoexperiment lassen sich die symptomatischen Aus-
schlusskriterien erahnen, denen ein Grofiteil der frithen Videokunst unwider-
ruflich zum Opfer fiel.*®

Am Beispiel der Arbeit Descartes (1968) der Dichterin Joanne Kyger
verdeutlicht Holder die philosophische Dimension der technischen Experi-
mente.’” Sie beschreibt die Wirkung einer Bildstanze (Videosynthesizer), die

35 Zum Inhalt des Videos: »[An] extraordinary sex-dance-theater troupe which
included transvestites and, among others a woman weating [sic!] a transparent
net leotard with cut-outs for breasts. Both the music and the dance were stylish
parodies of raunch strip, as well as stylizations of love-making«, Holder 1972,
S. 18.

36 Dieser Problematik widmen sich in den letzten Jahren zunehmend mehr restau-
ratorische Archivinteressen, denn sie betrifft auch den Umgang mit frithen Ar-
beiten bekannter Kiinstler und Kiinstlerinnen, an deren Werkkomplettierung der
Kunstmarkt ebenso interessiert ist wie die historische Forschung. Eine Ironie
dieser Entwicklung: Gleichsam unwillkiirlich tauchen im Umfeld der renom-
mierten Positionen in diesen archidologischen Unternehmungen auch jene Na-
men wieder auf, die das Kunstgeschift vormals zu verdridngen verstand.

37 Das Band ist mir leider nicht bekannt. Eine Internetrecherche hat ergeben, dass
es bereits 1968 am National Center for Experiments in Television in San Fran-
cisco produziert wurde, zusammen mit Loren Sears und Richard Filciano
(<http://www.hi-beam.net/fw/fw27/0475 htmb, zuletzt: 10.09.2005). Robin Rei-
sig schreibt dagegen in seiner Besprechung Women on tape: Spinning tales and
tailspins fiir the Village Voice, dass Kyger ein Gedicht von sich zu Descartes
vorgelesen habe, das mit Visuals von Robert Zagone unterlegt gewesen sei, die
die Moglichkeiten von Video voll ausgeschopft hitten. Zu dem é#sthetischen
Experiment heif3t es dort: »These dazzling pyrotechnics, which are used in too
many experimental products for their own dizzying sake, work brilliantly here
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das Gesicht buchstéblich zerfrast habe, so dass jeweils nur in den Augenhéh-

len, den Lidern oder dem Mund Offnungen entstanden seien, durch die ein

flackerndes, flieBendes Etwas aus Farben als eine Art Bildgrund zu sehen
38

war

Kyger creates a persona (as Deren did in her films) who regards her own mind with
metaphysical irony. »To doubt is a drag« a woman'’s voice intones but it is difficult
to trust your own mind, it continues. The visuals are presumably meant to convey
mindcomplexity and solipsism, although it is difficult to say which came first —
thought or image.”

Offenbar wiederholte sich in der frithen, experimentellen Videokunst ein
wichtig bleibendes Motiv: die Denaturalisierung eines naturalistisch anmu-
tenden Bildes. Allerdings ging es nicht allein um die Auflgsung eines natura-
listischen Bildes, sondern um eine bleibende Ambivalenz: Das elektronische,
manipulierte Bild verharrt auf der Schwelle zwischen reinem Abbild und
symbolischem Zeichen, welche vom Betrachter folglich weder in die eine
noch in die andere Richtung tiberschritten werden konnte. Bevor die dstheti-
schen Experimente mit den Videosynthesizern iiber die Jahre als technische
Spielereien zu langweilen begannen, wurde ihnen, davon zeugt Holders Kri-
tik, groBe Aufmerksamkeit zuteil. Sie zeigten zuvor unmégliche Transforma-
tionen des bewegten Bildes von innen heraus, das heillt scheinbar nicht illu-
sionistische, geradezu selbsttitige Verdnderungen des Bildes durch sich
selbst. Erneut steckte hierin ein Angriff auf die Autoritit der schopferischen
Geste und Video wurde, darauf verweist der Titel des Videobandes Des-
cartes, zur nichsten kritischen Stufe, iiber die die souveridne Selbstreflexion
des Subjekts stolpern sollte.

Holders Kritik begriindet eine Nahe zwischen den politischen Anliegen
einiger Kiinstlerinnen und dem Medium Video, die ich vorschlage, als eine
»feministische Botschaft« des Mediums zu betrachten. Diese Paraphrase des
berithmten, apodiktischen Ausspruchs von McLuhan, >dass das Medium die
Botschaft seix, ist als eine Verschiebung gedacht, die sich das offenbar tech-
nikdeterministische Paradigma aneignet, es mit einem Fragezeichen behaftet,
auf historischen Boden stellt und als Frage einer politischen Haltung formu-
liert. Welche Art der Verschiebung damit erwirkt werden kann, soll im Fol-
genden erértert werden. Dafiir scheint es mir jedoch erforderlich, die McLu-
hansche Dimension der Aussage noch einmal in Erinnerung zu rufen.

because they are suited to the subject of a woman spinning out of her head and
trying to draw reason out of chaos« (Reisig 1972, S. 46). Die Videosynthesizer,
mit denen solche Effektproduktionen populdr wurden, entstanden allerdings alle
erst um 1970. Es ist davon auszugehen, dass Kyger professionelle Fernsehstu-
diotechnik zur Verfiigung stand.

38 »Kyger introduced texture as a videotape variable — Descartes got ex-
aggeratedly grainy, newsprinty, then normal again. [...] The pulsating light
filled the hollows of the eyes in a solarized effect. Sometimes it filled just the
lids, or eyeballs; other times, the whole eye, or it burned through the mouth, and
the flesh image turned into a mask«, ebd.

39 Holder 1972, S. 18.
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Das Medium ist (nicht) die Botschaft

In einer Kultur wie der unseren, die es schon lange gewohnt ist, alle Dinge, um sie
unter Kontrolle zu bekommen, aufzusplittern und zu teilen, wirkt es fast schockartig,
wenn man daran erinnert wird, dass in seiner Funktion und praktischen Anwendung
das Medium die Botschaft ist. Das soll nur heilen, dass die personlichen und sozia-
len Auswirkungen jedes Mediums — das heifit jeder Ausweitung unserer eigenen
Person — sich aus dem neuen Mafistab ergeben, der durch jede Ausweitung unserer
eigenen Person oder durch jede neue Technik eingefiihrt wird.*

McLuhans einschldgige Formel von einer Botschaft des Mediums, war sei-
nerzeit als Affront gegen die Schlichtheit der Annahme angelegt, eine Bot-
schaft sei eine codierte Sinneinheit, die unveridndert iiber ein Medium von ei-
nem Sender zu einem Empfinger weitervermittelt werden konne. McLuhan
ist an einer grundsitzlichen, die vertrauten Verhéltnisse umkehrenden Me-
dienphidnomenologie interessiert. So leugnet er nicht die Indifferenz der Me-
dien gegeniiber den iibertragenen Inhalten, sondern macht die Struktur eines
Mediums, die eine bestimmte Form der Wahrnehmung festlege, zum eigent-
lichen Inhalt, hinter dem die Frage nach dem spezifischen Gehalt einer Nach-
richt zuriicktrete. Beispielsweise sei nicht die Frage, ob das elektrische Licht
nachts ein Baseballstadion ausleuchte oder eine gehirnchirurgische Operation
ermogliche, von Relevanz, sondern die generelle Umstrukturierung gesell-
schaftlichen Lebens unter dem Einfluss dieser Art von Lichtverfiigbarkeit,
»weil eben das Medium Ausmall und Form des menschlichen Zusammenle-
bens gestaltet und steuert.«*' Der plausible Zug einer Medientheorie, die der
historischen Variabilitdt der Wahrnehmung in Abhéngigkeit von der Ent-
wicklung der Apparate gerecht zu werden sucht, aber wird in McLuhans Ge-
neralthese von einer direkten, expansiven Beziehung zwischen Korper und
Medium spiirbar iiberdehnt.*” Seine Primisse, bei jedem Medium handele es
sich um eine » Ausweitung unserer eigenen Person«®, setzt ein genuin anth-
ropomorphes Verhiltnis zwischen Mensch und Technik voraus, dessen spie-

40 McLuhan 1995, S. 21.

41 Ebd., S. 23. Dazu heift es ausfiihrlich: »Das Beispiel des elektrischen Lichtes
wird sich in diesem Zusammenhang vielleicht als aufschlussreich erweisen.
Elektrisches Licht ist reine Information. Es ist gewissermaf3en ein Medium ohne
Botschaft, wenn es nicht gerade dazu verwendet wird, einen Werbetext Buch-
stabe um Buchstabe auszustrahlen. Diese fiir alle Medien charakteristische Tat-
sache bedeutet, dass der >Inhalt« jedes Mediums immer ein anderes Medium ist.
Der Inhalt der Schrift ist Sprache, genauso wie das geschriebene Wort Inhalt
des Buchdrucks ist und der Druck wieder Inhalt des Telegrafen ist. [...] Was
wir jedoch hier betrachten, sind die psychischen und sozialen Auswirkungen der
Muster und Formen, wie sie schon bestehende Prozesse verstirken und be-
schleunigen. Denn die »>Botschaft« jedes Mediums oder jeder Technik ist die
Veridnderung des MaBstabs, Tempos oder Schemas, die es der Situation des
Menschen bringt«, ebd. S. 22.

42 Zum historischen Mediendiskurs und seiner Thematisierung der Wahrnehmung
in Abhingigkeit von der Entwicklung der technischen Medien vgl. z.B.
GroBklaus 1997.

43 McLuhan 1995, S. 21.
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gelbildliche Logik ein System metaphorischer Evidenzen zu Grunde legt.**
McLuhan, Bauchredner einer apolitischen Avantgarde, wie Enzensberger
1970 bissig anmerkt, nahm das elektronische Zeitalter der Massenmedien
zum Anlass einer missionarischen Popularisierung der Theorie von einer
Ausdehnung des Menschen in seine Apparate.*’ Dabei war sein Anteil an der
Expansionshypothese nicht so neu, wie er seine Leser glauben machen will,
wenn er etwa seine Aufgabe zur Warnung vor einer unsichtbaren Infektions-
macht der Medien stilisiert und seine Funktion mit der Louis Pasteurs ver-
gleicht.*® An vielen Stellen weist er etwa auf Lewis Mumford hin, der bei-
spielsweise »in seinem Buch »The City in History« die befestigte Stadt selbst
als Ausweitung unserer Haut an[sah] und als solche auch den Wohnbau und
Kleidung.«*” McLuhans Medienbegriff, der von der Schrift iiber das Rad und
das Kanu des Indianers bis zum Computer reicht, ist weiter gefasst als er in
den kanonisierten Diskurs der Neuen Medien letztlich eingegangen ist.*® Sei-
ne ebenso apodiktisch wie rein assoziativ formulierten Hypothesen griindeten
ihren Erfolg dennoch wesentlich auf der scheinbaren Evidenz, die der seit
Descartes zu den Griindungsmythen der Moderne zéhlende Vergleich zwi-
schen Mensch und Maschine erst durch die schnelle Abfolge technischer Er-

44 Zur Kritik an dem anthropomorphen Zug der Medientheorie und ihrer Meta-
phern vgl. Tholen 2002. Schon 1948 reflektierte Norbert Wiener die Beziehung
zwischen philosophischen Grundbegriffen zum Technischen und zum Men-
schen. Hier fasst er die spiegelbildlichen Beziige zwischen Mensch und Ma-
schine innerhalb der Geschichte des Technikverstandnisses im modernen Zeital-
ter der Industrialisierung zusammen. Er hebt die Bedeutung der Zeitautomaten
(Newton) hervor, geht auf Decartes’ Betrachtungen ein und lédsst auch die myt-
hischen Formen zur Verlebendigung des Artifiziellen nicht unerwéhnt (Golem).
Wiener geht von einer sich gegenseitig bedingenden Entwicklung von Denken
und Technik aus (vgl. Wiener 2002, S. 440f).

45 »Heute hat diese apolitische Avantgarde ihren Bauchredner und Propheten in
Marshall McLuhan gefunden, einem Autor, dem zwar alle analytischen Katego-
rien zum Verstidndnis gesellschaftlicher Prozesse fehlen, dessen wirre Biicher
aber als Sandgrube unbewiltigter Beobachtungen an der Bewusstseins-Industrie
dienen. [...] Unfdhig zu jeder Theoriebildung, bringt McLuhan sein Material
nicht auf den Begriff sondern auf den Generalnenner einer reaktioniren Heils-
lehre. Was er zwar nicht erfunden aber als erster ausdriicklich gemacht hat, ist
eine Mystik der Medien. [...] Ein neuer Rousseau, wie alle Reprisen nur ein
schwacher Abglanz des alten, verkiindet er das Evangelium der neuen Primiti-
ven, die, natiirlich auf hoherer Ebene, zum préhistorischen Stammesdasein zu-
riickkehren sollen in das »globale Dorf«. Mit solchen Vorstellungen sich ausei-
nanderzusetzen lohnt der Mithe kaum.«, Enzensberger 1997, S. 121.

46 »[I]ch bin in der gleichen Situation wie Louis Pasteur, der den Arzten sagt, dass
ihr groBter Feind vollkommen unsichtbar ist und sie ihn iiberhaupt nicht erkannt
haben. Unsere Antwort, mit der wir alle Medien abtun, nimlich, dass es darauf
ankomme, wie wir sie verwenden, ist die befangene Haltung des technischen
Dummkopfs. Denn der »Inhalt¢ eines Mediums ist mit dem saftigen Stiick
Fleisch vergleichbar, das der Einbrecher mit sich fiihrt, um die Aufmerksamkeit
des Wachhundes abzulenken. Die Wirkung des Mediums wird gerade deswegen
so stark und eindringlich, weil es wieder ein Medium zum >Inhalt< hat«, McLu-
han 1995, S. 37f.

47 Ebd., S. 82.

48 Vgl. ebd., hier: S. 73-83.
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findungen seit dem spiten 19. Jahrhundert erhielt.*’ Erst im Zeitalter der so
genannten Neuen Medien, an dessen Anfang die kybernetischen Visionen
von Norbert Wiener, Buckminster Fuller, Marshall McLuhan und anderen
stehen, wurden die Mensch-Maschine-Vergleiche scheinbar konkret. Analo-
giebildungen zwischen biologischen und technischen Modellen verlassen
seither immer wieder den Rahmen metaphorischer Verweise und gehen, wie
etwa in dem Begriff Kiinstliche Intelligenz, heute andere Beziige ein. Was
bei McLuhan noch als prophetische New Age-Esoterik und Poptheorie ver-
standen wurde, galt weiten Teilen des Mediendiskurses Anfang der neunziger
Jahre als konkrete Utopie, deren Realisierung unmittelbar bevorstehe.*’ Die
Popularisierung der These von einer technischen Erweiterung des Korpers zu
Beginn der 1960er Jahre stand damals allerdings weniger in Verbindung mit
der noch schwerfilligen Technologie des Computers als dass sie ihre Uber-
zeugungskraft aus dem sensationellen Erfolg des Fernsehens bezog. Glaubt
man McLuhan, so ist das Fernsehen ein vordergriindig taktiles Medium mit
einer zerstreuten, mosaikformigen visuellen Struktur, welches das Rezepti-
onsverhalten von einem analytischen, zentralperspektivischen Denken des
Alphabetentums 16st und in eine gesamtpersonliche, synisthetische Erfah-
rung transformiert.”’ Habe der Buchdruck »das losgeldste, nackte Sehverms-
gen« beansprucht, so beziehe das Fernsehen nun alle Sinnesorgane in die In-
formationsaufnahme mit ein und fithre dazu, dass der global ausgedehnte
Korper mit den unterschiedlichsten Orten der Welt direkt in Kontakt trete™:
»Im Zeitalter der Elektrizitat wird die ganze Menschheit zu unserer eigenen
Haut«*® — wie die wiederholten Bilder vom Attentat auf John F. Kennedy und
die live iibertragene Beerdigungszeremonie evident werden lieen.

Fiir die ersten mit Video arbeitenden Kiinstler und Kiinstlerinnen, die
héufig auch als die ersten Medienkiinstlerlnnen bezeichnet werden, boten

49  Zur historischen Korrektur der Thesenherleitung und Kritik an McLuhans gran-
diosem Mangel an Bescheidenheit vgl. zum Beispiel Simmons (1983 [1977]):
»McLuhans Bedeutung lag vor allem im punktlichen Erscheinen seiner Biicher
zu einem resonanzfiahigen Zeitpunkt [...]. Seit 1940 war eine Reihe von Bii-
chern erschienen, die Aspekte von McLuhans Gedanken tiber die Veranderun-
gen in der Kommunikationstechnologie und deren Auswirkungen auf die nach-
folgende Kultur vorwegnahmen. [...; es folgt eine Auflistung von Titeln und
Autoren]. Obwohl McLuhans The Mechanical Bride bereits 1951 erschien,
stellten erst die 1960er Jahre ein hochst empféngliches Publikum von Studenten
und anderen [...]. In Verbindung mit Biichern der oben genannten Autoren bot
McLuhans Werk, das ebenso durch sein Konzept wie auch durch seinen Stil ei-
ne medienkonditionierte Leserschaft ansprach, gleichermalen Anregung und
Werkzeug, das eine formale medienkritische Untersuchung im akademischen
Rahmen ermdglichte«, Simmons 1983, S. 16.

50 »Vieles von dem, was McLuhan zu sagen hatte, macht 1994 wesentlich mehr
Sinn als im Jahr 1964. Obwohl das Buch selbst mehr oder weniger vergessen
wurde, begannen sich die profunden Aussagen auf MTV und im Internet, in
Ronald Reagans politischem Image und in der Wiederbelebung von Richard
Nixon, via Teleshopping-Networks und E-Mail zu verlebendigen — all das
Technologien, die McLuhan vorhersah, aber nicht lange genug lebte, um sie,
geformt aus Silikon oder Glas, noch erleben zu kénnen.«, Lewis H. Lapham auf
dem Klappentext zur deutschen Ausgabe von 1995.

51 Vgl. McLuhan 1995, S. 503f.

52 Ebd., S. 466.

53 Ebd, S. 83.
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McLuhans Herleitungen wichtige Anschliisse, die es moglich machten, sei-
nen Medienbegriff mit dem des modernistischen Kunstdiskurses zu vermit-
teln — auch wenn genau diese Anschliisse durch das anti-modernistische, pro-
gressive Selbstverstidndnis der Medienkunst iibersehen oder gar geleugnet
wurden. McLuhan leitet die These von der Botschaft des Mediums aus einer
den Kunstschaffenden vertrauten Tradition ab, indem er die antiillusionisti-
sche Haltung des Kubismus dafiir verantwortlich erklért, erstmalig auf die
Bedeutung des Mediums, das heifit in diesem Fall die Zweidimensionalitat
des gemalten Bildes, hingewiesen zu haben. Die Gleichzeitigkeit der Elemen-
te habe auf eine Welt der Struktur aufmerksam gemacht, die mit der Macht
der Perspektive und der Vorstellung des Nacheinanders gebrochen habe.>* Im
Kontext der amerikanischen Kunstbewegungen der 1960er Jahre stie dieser
Medienbegriff auf jenen Greenbergs™, dessen normatives Kunstverstindnis,
wenn auch nicht bewusst, das formalistische Medienverstindnis und das Ide-
al selbstreferentieller Kunst unter den Antimodernisten stiitzte — sowohl unter
Vertretern und Vertreterinnen des Minimalismus, der Concept Art als auch
der Videokunst. Das Ineinandergreifen der beiden Medienbegriffe von Mc-
Luhan und Greenberg bildete ein besonders widerstandsfiahiges, formalisti-
sches Amalgam. So war der klassische Bezug nicht unwichtig fiir die Affir-
mation des in den 1960er Jahren in Mode kommenden elektronischen Me-
dienbegriffs.56 Die Kiinstlerinnen und Kiinstler, die sich der neuen Medien-
kultur zuwandten, sahen bei McLuhan eine wichtige Funktion fiir sich bereit-
gestellt, die es ihnen ermdglichte, der klassischen Berufung auch unter zeit-
genossischen, elektronischen Vorzeichen nachzukommen: »Der ernsthafte
Kiinstler ist der einzige Mensch, der der Technik ungestraft begegnen kann,
und zwar nur deswegen, weil er als Fachmann die Verdnderungen in der Sin-
neswahrnehmung erkennt.«’’” Die Heroisierung der Avantgardekiinstler fort-
schreibend, siecht McLuhan in »den zaghaften Bemiithungen der Kiinstler, am
Rande« die einzigen Beispiele »von bewusster Anpassung der verschiedenen
Faktoren des individuellen und sozialen Lebens an neue Ausweitungen«.’®

54 Vgl. McLuhan 1995, S. 30. Durch die gleichzeitige Anwesenheit vieler an sich
rdumlich oder zeitlich voneinander trennbarer Ansichten eines Gegenstands,
lasse der Kubismus »die Illusion der Perspektive zugunsten eines unmittelbaren
sinnlichen Erfassens des Ganzen fallen. Mit diesem Griff nach dem unmittelba-
ren, totalen Erfassen verkiindete der Kubismus plétzlich, dass das Medium die
Botschaft ist. Ist es nicht klar, dass im selben Augenblick, in dem das Aufein-
anderfolgen der Gleichzeitigkeit weicht, wir uns in der Welt der Struktur und
Gestalt befinden?« (ebd.).

55 Greenberg 1997 [1960]. Der Medienbegriff Greenbergs, der im deutschen
kunsthistorischen Diskurs eher dem Gattungsbegriff entspricht (vgl. Schade
1999), ist zwar nicht identisch mit dem, der sich in der Theoretisierung und Ge-
schichtsschreibung der so genannten Neuen Medien seit den 80er Jahren mani-
festiert und synonym fiir elektronisch gestiitzte Kommunikationstechnologien
verwendet wird, aber er bildete fiir den Kunstdiskurs eine wichtige, anschluss-
féhige Schnittstelle zwischen den alten und den neuen Medien.

56 Vgl. Freed 1974 und Rosler 1990.

57 McLuhan 1995, S. 39.

58 Und weiter heift es dort zur Funktion der Kunstschaffenden im elektronischen
Zeitalter: »Um einen unndétigen Schiftbruch der Gesellschaft zu verhindern, will
der Kiinstler nun seinen elfenbeinernen Turm verlassen und den Kontrollturm
der Gesellschaft tibernehmen. Genauso wie hohere Bildung langst nicht mehr
eine Marotte oder ein Luxus, sondern eine dringende Notwendigkeit fiir die
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Das seit den Anfingen des zwanzigsten Jahrhunderts bekannte Anliegen der
Avantgarde, die engen Grenzen der institutionalisierten und tradierten Kunst
aufzubrechen und das eigene Tun durch eine Verbindung von Kunst und Le-
ben gesellschaftlich relevant zu machen, amalgamierte hier mit transgressi-
ven Versprechen, die von den technischen Neuerungen ausgingen.”

Kritische Stimmen gegen die Position von McLuhan machen dagegen
schon frith auf die rein formalistische Definition der Botschaft des Mediums
aufmerksam, welche komplexe 6konomische, symbolische und technische
Zusammenhinge reduziere, Machtinteressen verschleiere und einer techno-
kratischen Weltauffassung Tiir und Tor 6ffne.”” Aus der Perspektive der Kri-
tik dehnt sich in den elektronischen Netzen folglich weniger das Bewusstsein
als vielmehr der wirtschaftliche Einflusssektor aus. Schon John Cage erhebt
Einspruch: »Nur soviel: Das Medium ist nicht die Botschaft. Ich méchte Mr.
McLuhan ein Wort der Warnung zukommen lassen: reden ist liigen. Liigen
heiBt mitarbeiten.«®' Auch Hans Magnus Enzensberger kritisiert den Me-
dienbegriff McLuhans 1970 in seinem Baukasten zu einer Theorie der Me-
dien dafiir, dass der medien-evolutive Gedanke mit seinem Streben nach
permanent Neuem und Andersartigem sich zu gut in die Maximen des kapita-
listischen Denkens der Moderne einfiige, um nicht als wirtschaftlich progres-
sionsfoérdernd betrachtet werden zu konnen. Jack Burnham schlagt 1971 ein
radikales Umdenken vor, das den Avantgardegedanken gewissermallen gegen
sich selbst wenden soll: Nicht das Neue der Technik in ihrer Fortschrittslo-
gik, sondern etwas wirklich Neues und Anderes, welches er beispielsweise in
den maintenance-art-Performances der Kiinstlerin Mierle Laderman Ukeles
verwirklicht sieht, soll zum avantgardistischen Ausdruck der Zeit werden.
Ukeles Dienstleistungsperformances, in denen sie in Museen Alltagshand-
lungen wie Putzen oder Skulpturen waschen etc. durchfiihrte, spitzen nach
Burnham die avantgardistische Forderung nach einer Verbindung von Kunst
und Leben institutionskritisch zu.®* Liest man den friihen Diskurs zum Medi-
um Video durch die Brille der Debatten der letzten zwanzig Jahre um Autor,
Subjekt, Realitdt, Referenzialitdt, Simulation, Kommunikation, Globalisie-
rung, Interaktivitit etc., so drangen sich die Parallelen formlich auf. Diese
Kontinuitit relativiert die jeweils an eine bestimmte Technologie gebundene
Proklamation des Neuen und die daran gekniipfte Idee einer totalen histori-
schen Umbruchsituation erheblich. Auch Sabeth Buchmann kritisiert den in
der Medientheorie fortgeschriebenen hegemonialen Machtdiskurs, der seine
eigenen, mythischen Bedingungen in den Formeln des Neuen verschleiere.*

Produktions- und Betriebsorganisation im elektrischen Zeitalter ist, wird der
Kinstler unentbehrlich bei der Gestaltung und Analyse und zum Verstindnis
der Lebensformen und Strukturen, die die Technik der Elektrizitit hervor-
bringt.«, McLuhan 1995, S. 107f.

59 Allison Simmons macht in Fernsehen und Kunst — geschichtlicher Abriss einer
unwahrscheinlichen Allianz (1983) deutlich, welchen Zeitpunkt die Thesen
McLuhans abpassten, mit welcher Aufmerksamkeit sie folglich rechnen konn-
ten und welche Erniichterung gegeniiber den transgressiven Versprechen aber
auch schon gegen Ende der 1970er Jahre eintrat.

60 Vgl. etwa Buchmann 1995.

61 John Cage zit. nach Buchmann 1995, S. 79.

62 Vgl, Burnham 1971.

63 Buchmann 1995.
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Abb. 1: Mierle Laderman Ukeles, Maintenance: Qutside, 1973

Am Beispiel des Immaterialitdtsbegriffs in den Neuen Medien beschreibt
Buchmann die paradoxe Essentialisierung, an der sich der Diskurs des Neuen
in Form einer versteckten Fortschreibung des Alten beteilige. So kann die
Rede von der Immaterialisierung nur unter der Pramisse eines ahistorischen
und damit unpolitischen Begriffs von Materialitit plausibel werden, der in
einem dialektischen Verhiltnis eben das einfiihrt, was er als verloren vor-
gibt.** Buchmanns Kritik am Wiedergéngertum der im Reden vom Ver-
schwinden heraufbeschworenen Konstruktionen richtet sich gegen die tech-
nikdeterministische Fortfiihrung der McLuhanschen Formeln in den Theorien
von Jean Baudrillard, Viléem Flusser, Norbert Bolz, Peter Weibel u.a. Ob af-
firmativ oder ablehnend, bedienten die tautologischen, spiegelbildlich aufein-
ander bezogenen Konzepte von Medien, Kérper, Subjekt und dergleichen ei-
nen Herrschaftsdiskurs der Neuen Technologien, dessen konkrete sozialpoli-
tische Dimension sich in ihnen unsichtbar mache. Um nun aber nicht dem
Technikdeterminismus mit einem »platten Sozialdeterminismus« zu begeg-
nen, fithrt Buchmann Butlers Konzept von Materialitdt zu Felde. Butler ar-

64 »Die These von der >Immaterialisierung« einer vorausgesetzten »Materialitétc
des Raums, der Zeit, der Korper entspricht einem vordiskursiven und vortech-
nologischen Verstindnis von >Materialitit< in einem grundsétzlich ahistorischen
und a-politischen Sinn. Nur auf der Grundlage eines solchen Irrtums kann die
Konstruierbarkeit des Subjekts als technologische Eigenschaft und Fahigkeit
hypostasiert werden. Denn wenn mit Butler davon ausgegangen werden kann,
dass die sprachliche Aneignung von »Korpern< immer schon ein technologisch
vermittelter Diskurs ist, wie ldsst sich dann umgekehrt der technologische Dis-
kurs iiber die technologische Aneignung von Kérpern versprachlichen, ohne
tautologisch zu sein?«, ebd., S. 87f.
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gumentiert gegen die Vorgingigkeit von Wesen und Form und verdeutlicht,
dass ebenso wenig eine vordiskursive Form von Geschlecht angenommen
werden konne wie eine beliebige, voluntaristische Konstruierbarkeit von Ge-
schlecht moglich sei. Buchmann schlieft daran an, dass, will man an der Fra-
ge nach der Botschaft eines Mediums festhalten, nicht nach den realen Be-
dingungen des Mediums, sondern nach dessen ausgesuchten Beschreibungen,
das heifit nach den historisch spezifischen Investitionen in eine bestimmte
Materialisierung einer Aussage gefragt werden muss. Auch Barbara Engel-
bach hebt die Notwendigkeit hervor, die Frage nach der Spezifitdt eines Me-
diums historisch zu formulieren.®> Zwar betont sie, anders als Buchmann, das
Vorhandensein einer Medienimmanenz, macht aber deutlich, dass der
Gebrauch eines Mediums nie ein neutraler ist und immer nur auf bestimmte
Eigenschaften abzielt. Zudem weist sie auf die sich schnell verindernde
Technologie des Mediums hin, die die Charakterisierung einer Medienimma-
nenz zu einer notwendigerweise historischen mache. Bliebe also zu fragen,
was die historische Botschaft der Medien Fernsehen und Video war und wel-
che aussagekriftige Verbindung sie in den 1970er Jahren eingingen. Selbst
Enzensberger, dessen kritische Sicht auf den Apologeten McLuhan bereits
angesprochen wurde, rdumt ein, dass die Frage lohnt, was das Wesentliche
am Fernsehen ist — auch wenn damit keine Ontologie, sondern die historische
Logik seines Gebrauchs erfragt ist: »Mehr Interesse verdient vielleicht der
berithmteste Satz dieses Marktschreiers: »The medium is the message<. Trotz
seiner provozierenden Idiotie verrdt er mehr, als sein Urheber weil3. Er stellt
den tautologischen Zug der Medienmystik auf das Genaueste blof3: das einzig
bemerkenswerte am Fernsehgerit wire ihm zufolge, dass es liuft.«*

Fernsehen. Das Private und das Politische

Das Fernsehen verlangt eine starke Beteiligung und Einbeziehung der Gesamtper-
son. Es kann nicht als Hintergrund verwendet werden. Es engagiert uns. Vielleicht
ist dies der Grund, warum so viele Menschen sich in ihrer Identitdt bedroht sehen.
[...] Beim Fernsehen werden die Bilder auf uns projiziert. Wir sind der Bildschirm.
Die Bilder umhiillen uns. Wir bilden den Fluchtpunkt. Dies schafft eine Art von In-
nerlichkeit, eine Art umgekehrter Perspektive, wie wir sie in der dstlichen Kunst fin-
den.’

Es gibt eine Korrespondenz zwischen dem Innenraum der Psyche, die McLu-
han durch das Fernsehen angesprochen, umbhiillt und bedroht sieht, und dem
Innenraum des Hauses, jener Privatheit, in der sich das Subjekt einrichtet.
Winde und Tiiren werden zu einem erweiterten Grenzraum — gleich einer
zweiten Haut.®® Der Bezug des Fernsehens zu diesem Privaten — jenem dop-

65 Engelbach 2001.

66 Enzensberger 1997 [1970], S. 122.

67 McLuhan 1969, S. 125.

68 Diese Metaphorisierung des privaten Raums als einer Erweiterung der Grenzen
des Subjekts ist bekannt. Auch bekannt ist, dass Didier Anzieu fiir das psychi-
sche (Eigen)Raumempfinden des Subjekts die Formulierung Haut-Ich verwen-
det und die Prozesse der Offnung, Verletzung und VerschlieBung in Riickkopp-
lung zum Grenzempfinden des Subjekts thematisierbar gemacht hat. Das moch-
te ich an dieser Stelle nicht weiter ausfiihren, gleichwohl es mir ein wichtiger
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pelten Raum des Subjekts, den es als seinen eigenen zu schiitzen sucht und
als seine Innerlichkeit versteht, ist ein mehrfacher. Anders als etwa das Zei-
tungslesen, das grundsitzlich auch im Café, auf der Parkbank, am Arbeits-
platz und in der Bahn méoglich ist, ist das Fernsehen im Wesentlichen auf den
privaten Innenraum festgelegt und mit einer bestimmten Idee von Wohnlich-
keit verbunden; im Unterschied zu dem Kino- und Theaterbesuch ist auch
kein Aufsuchen eines halboffentlichen Ortes nétig, um in den Genuss des
Programms zu kommen, sondern die Unterhaltung wird frei Haus geliefert.
Schon 1958 schreibt Wolfgang Paul in seinen Tele-Visionen einleitend zu-
néchst etwas zu der Heimlichkeit der Fernsehzuschauer, das heiflt jenem un-
gestort eingerichteten Blickpunkt, an dem sich das Subjekt allein deswegen
so heimisch fiihlt, weil es sich selbst unbemerkt wihnt.*” Paul vergleicht den
Guckkasten Fernseher mit einem Astloch des Baumes der Erkenntnis, durch
welches Adam Eva zum ersten Mal nackt gesehen habe — wobei es eben die-
se Rahmung ist, die die Frau zum Objekt des Begehrens, einem ungreifbaren
Bild macht. Mit den Kapiteln Gucken und Sehen — das ist nicht dasselbe und
Damen vom Bildschirm, das den Ansagerinnen und Darstellerinnen gewidmet
ist, sowie Damen vor dem Bildschirm, das sich der zu kurz kommenden Gat-
tin zuwendet, ordnet er das Vergniigen des Fernsehschauens einer gepflegten
Lust am Schliissellochblick zu — wobei seine definitive Rollenverteilung der
Geschlechter der Konventionalitit der 1950er Jahre entspricht.

Abb. 2: Damen vor dem Bildschirm,
aus: Tele-Visionen, 1958

Die dem Mann vorbehaltene Lust am Schauen aber war grundsétzlich nicht
neu, denn wie Laura Mulvey in Visual Pleasure and Narrative Cinema dar-
legt, ist auch die Schaulust der Kinobesucher an eben gerade jenes Peep
Sight-Versprechen der konventionellen Filmperspektive gebunden (gewesen).
Glianzende Nahaufnahmen der glamourdsen weiblichen Stars stiitzen die Ver-
fithrungskraft des klassischen Hollywoodfilms. Die Frau erschien als ikonen-
haftes Standbild.”® Der Unterschied zwischen Kino und Fernsehen bezogen

Hintergrund zu der in diesem Kapitel behandelten Beziehung zwischen dem
Fernsehen und dem Privaten zu sein scheint. Zur Kulturgeschichte, physischen
wie psychischen Bedeutung und Metaphorisierung der Haut vgl. Benthien 1999.
69 Paul 1958.
70 Mulvey 1980. Dass Mulvey die Frage der Lust des weiblichen Publikums dabei
weitestgehend auBler Acht ldsst, wurde hiufig angemerkt. Vgl. beispielsweise
Doane 1994.
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auf das Private lasst sich folglich nicht generell aus der privilegierten Per-
spektive des heimlichen Schauens ableiten, sondern aus der Heimeligkeit des
Fernsehschauens:

Wie lebt man vor dem Bildschirm? Privat. Privater. Am Privatesten. Das wire para-
dox? Mitnichten. Die Kette ist vor die Tiir gelegt. Draufien bleibt drauflen. Man ist
ganz unter sich. Man hat sich weggestohlen aus der Welt der Stralen und Plitze, der
Biiros und Fabrikhallen, der Schreibtische, hinter denen man den groferen Teil sei-
nes Lebens verbringt, der laufenden Bénder, die man bedienen muss. Jetzt bedient
man nur noch sich selbst. Der Bildschirmgucker wird auf angenehme Weise zum
Egoisten. Schlips ab, Hausschuhe an, in den Sessel geflizt. Es ist alles erlaubt.”

Nachdem Paul dieses vertraute Bild des Fernsehzuschauers gezeichnet hat,
nimmt die Perspektive des Fernsehschauens eine bemerkenswerte Wendung:
«Man kann sich unterhalten, zanken, lieben. [...] Der Bildschirm sieht zu,
aber er iibt keine Kontrolle aus, wie es Orwell in seiner Vision >1984« so
drastisch beschreibt.«’* Aus dieser Stelle spricht bereits die McLuhansche
Wendung, die das Subjekt zum Bildschirm werden ldsst — zu etwas, auf das
der Fernsehschirm sein Auge wirft — um die dergestalt umgedrehte Projektion
mit dem Zustand des angesehen, und das heif3t ferngesehen Werdens zu ver-
binden. McLuhans Formulierung, dass das Subjekt im Falle der Fernsehbe-
trachtung selbst zum Bildschirm werde, ist fiir die Bedeutung, die den Me-
dien Fernsehen und Video beigemessen wird, sehr aufschlussreich. Bevor
hier jedoch die Idee der Perspektivumkehr, die das Subjekt zu einem Teil des
projizierten Bildes werden lésst, genauer beriicksichtigt werden kann, sollte
zunidchst allgemeiner nach den strukturellen Anordnungen gefragt werden,
die das Dispositiv des Fernsehens vornimmt. Der Fernsehzuschauer bei Paul
ist ménnlich und fiir sich allein — auch wenn es eine Frau im Hintergrund ge-
ben mag, die sein Vergniigen nicht storen darf. Unangezweifelt geht Paul von
einer Zuschauerposition aus, die der des klassischen Betrachters entspricht.”

Abb. 3: Kennedy Nixon Debate, USA, 27.09.1960

71 Paul 1958, S. 10.

72 Ebd., S. 10/11.

73 Der klassische (minnliche) Betrachter als Subjektposition der Moderne wird
mit der scheinbar souverdnen Besetzung (Inbesitznahme) des Augenpunktes in
der Zentralperspektive in Verbindung gebracht. Zu der geschlechtlichen Kon-
struktion dieser Position vgl. Hentschel 2001.
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Es gab aber schon schnell nach der Einfithrung des Fernsehens im privaten
Gebrauch der westlichen Industriegesellschaften, ein weiteres, relativ klar
umrissenes prime cliché zu dem komplexen Szenario des Fernsehschauens:
Die Familie im Wohnzimmer. Die Betrachtersituation 16st sich von der star-
ken Individualisierung und wird auf eine als Familie definierte kollektive Si-
tuation bezogen — das heifit auf jene Entitit, die als wichtigster Ursprung zur
Gesellschaftsbildung gilt und damit staatliche Aufmerksamkeit provoziert.
Die Familie — wenngleich schon immer ein Konstrukt — schien zumindest
noch bis in die 1980er Jahre nach einem durch das TV-Programm zeitlich de-
finierten Verteilungsschema zusammengerufen und angesprochen zu werden,
das sich zwar aus Alltagsrthythmen ableitete, auf dieselben aber ebenso reg-
lementierend einwirkte. Vilém Flussers Kritik an der klassischen Halbkreis-
formation der Familie beim Fernsehen zielt auf die dem Fernseher zugewie-
sene Mittelpunktfunktion, in der das Gerit als ein Akteur ins Zentrum ge-
riickt werde, dem sich die Zuschauenden unterordnen. Gegeniiber dem Bild
der Familie als Tischgemeinschaft bedeute diese Anordnung einen Eingriff.
Die Fernsehkritik, die den Standpunkt Flussers teilt, problematisiert das Zeit-
diktat durch das Programm. Die Standardsituation im Wohnzimmer, in der
mehrere Familienmitglieder auf den Fernseher sehen, wird als Delegation des
kommunikativen Bediirfnisses an den Dialog mit dem Medium betrachtet.
Dieser Kritik ging es um die Illusion dieser dialogischen Situation, die in
Wirklichkeit ein reines Monologisieren des Fernsehapparates sei und somit
eine EinbahnstraBenkommunikation.

Abb. 4: VALIE EXPORT, Facing a Family, 1971

VALIE EXPORT hat in der Arbeit Facing a Family von 1971, die tiber das
ORF ausgestrahlt wurde, eben diese Frage einer verfehlten Kommunikation
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aufgegriffen: Eine fernsehende Familie betrachtet eine Familie im Fernsehen,
wihrend die Informationen eines Nachrichtensenders nur als Hintergrundge-
rdusch vernehmbar sind.”* Die Situation wirkt bekannt: Vater, Mutter, Toch-
ter und Sohn sitzen an einem Couchtisch mit weiler Tischdecke vor dem
Fernseher. Man hort den Ton der Nachrichten. Wahrend die Eltern das Ge-
schehen aufmerksam verfolgen, werden die Kinder unruhig. Die Kamera
zoomt teilweise an die einzelnen Gesichter heran. Die Mutter schickt die
Kinder ins Bett und ermahnt sie, sich zu waschen und Schluss zu machen.
Waihrend ihre Aufmerksamkeit zwischen Fernsehen und Familie hin und her
springt und entsprechend angespannt wirkt, sitzt der Vater ungeriihrt und of-
fenbar auch ungestort und vertieft vor dem Fernseher.”” Indem Facing a Fa-
mily dem Publikum buchstiblich den Spiegel vorhilt, zeigt die Arbeit, dass
sie nichts zeigt — zeigt, dass die Erwartung eines Unterhaltungsprogramms
hier zu einem tautologischen Kurzschluss wird, der die Betrachtenden auf
sich selbst zuriickverweist. So fordert diese Arbeit gleichsam dazu auf, den
Fernseher abzuschalten und die Gestaltung des Programms selbsttitig zu -
bernehmen — sieht man sie mit den ebenso politischen wie padagogischen
Augen der Medienaktivisten der 1970er Jahre. Die Absenz des eigentlichen
Programms ist zudem als eine Art Parabel zu der geringen Aufmerksamkeit
zu verstehen, die den inhaltlichen Botschaften des Fernsehprogramms zuteil
wird. EXPORTSs Arbeit ist hier mehr an dem Medium als Dispositiv interes-
siert, das tiber die Strukturierung von Kommunikationssituationen soziale
Raume gestaltet, als an dem eigentlichen Programm. Facing a Family ist in
dieser Beziehung auch anderen Videoarbeiten vergleichbar, die damals im
gleichen Umfeld entstanden. In der Foto-Closed-Circuit-Installation /nside-
Out (1973) etwa, die ebenfalls im 6sterreichischen Fernsehen gezeigt wurde,
machte der Kiinstler Richard Kriesche die vom Fernsehdispositiv vertauschte
Beziehung zwischen privatem Innenraum und 6ffentlichem AuBlenraum zum
Thema. In einem kleinen Héuschen einer Grazer Wohnsiedlung fotografierte
er alle vier Wénde jeweils von der gegeniiberliegenden Wand aus, reprodu-
zierte die Fotografien in einem MaBstab, der den Wandmafen entsprach und
brachte sie auf der AufBlenseite der Hauswinde an, so als hétten sich diese
umgestiilpt. Eine Videokamera drauflen dokumentierte das Interesse anderer
Anwohner an dem gewonnenen Einblick fiir die Familie in der Wohnung.
Diese konnte das Geschehen drauflen wiederum in ihrem Fernsehen verfol-
gen, wihrend sie gleichzeitig von einer zweiten Kamera gefilmt wurde, deren
Bild auf einem Monitor vor dem Haus zu sehen war. Auf diese Weise war die
Beziehung zwischen Innen und Aufen als ein durch Kamera und Monitor ge-
schlossener Kreis aufgefiihrt, der die paradoxe Situation vor Augen fiihrte,
das Eigene als Spektakel des Anderen sehen zu wollen. Abgesehen davon,
dass aus den wenigen Hinweisen auf diese Arbeit in der Fachliteratur nicht
ersichtlich wird, mit welcher Bereitwilligkeit und welcher Erfahrung die ge-
zeigte Familie tatsdchlich an der Arbeit beteiligt war, konnte das metaphori-

74 »TV-Ausstrahlung einer vor dem Fernseher sitzenden Familie, in der sich die
yreale« Familie gleichsam spiegelt. Zu horen ist der Ton einer Nachrichtensen-
dung und verschiedene Ankiindigungen. Das unregelmafige Stehenbleiben des
Bildes, stort eine moglicherweise filmische Lesart der Handlung.« (VALIE
EXPORT, Privatarchiv der Kiinstlerin, Wien).

75 Ein entsprechender Ausschnitt des Fernseh-Videos ist im Medien Kunst Netz zu
sehen: <http://www.medienkunstnetz.de/werke/facing-a-family/video/1/>, zu-
letzt: 12.10.2006.
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sche Bild fiir ihr Interesse als exemplarische Fernsehzuschauer kaum treffen-
der sein: Die mediale Schleife wird zur Bedingung der Selbstwahrnehmung.

Durch ein eigentiimliches Spiel mit Verfremdung, Exhibitionismus und
Voyeurismus wird die fernsehschauende Familie zur Schaulust an ihrem ei-
genen Leben verfiihrt. Bedingung fiir das Interesse an dem Blick auf sich
selbst aber bleibt, dass dieser durch den Blick der Anderen verstellt ist. Der
Genuss der Familie vor dem Fernseher im Haus besteht darin, sich mit dem
Blick der vor dem Haus stehenden ZuschauerInnen zu identifizieren, so als
ginge es gar nicht um sie selbst, als wiren nicht sie es, die von drauflen auf
dem Monitor beobachtet werden — und gleichzeitig gerade jene Aufmerk-
samkeit zu genieBen, die ihnen der Blick der anderen garantiert, das Gefiihl
angesehen zu sein, Ansehen zu genieflen.

Abb. 5: Richard Kriesche, Inside-Outside (Videodemonstration Nr. 8), 1973

Glaubt man den vielen Stimmen, die in Fernsehen und Video eine grundsétz-
lich von Film und Fotografie unterschiedene Form des technischen Bildes sa-
hen, so ist mit dem Fernsehen Mitte des 20. Jahrhunderts eine neue Ordnung
des Sichtbaren und des Sehens eingefiihrt, die sich von der zentralperspekti-
vischen Konfiguration, dem Blick der Camera Obscura 16st und eine ent-
sprechende Verunsicherung der daran gebundenen Subjektvorstellung bedeu-
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tet.”® Das Modell einer Zentrierung jenes Subjekts, das als Auge des Betrach-
ters zum Fluchtpunkt aller von der objektivierten Welt ausgesandten Strahlen
wurde, wird abgeldst durch ein Bild der Zerstreuung: Der Betrachter wird zu
einer anonymen Menge von Zuschauern, die allenfalls als Quote, aber nicht
langer als konkrete, einzelne Figur vor einem Bild gedacht werden. Im Kino-
saal wurde die Betrachterposition zwar ansatzweise bereits als Ort eines kol-
lektiven Blicks wahrgenommen, aber gleichzeitig bietet die Dunkelheit
Schutz fiir die individuellen Identifikationen und die feste Anordnung von
Projektionsbild und BetrachterInnenplatzierung scheint eine verléssliche Ori-
entierung zu bieten. So hat die Apparatustheorie das Kinodispositiv in der
Tradition des Renaissance-Betrachters gesehen und gleichsam als eine Zent-
rierungsmaschine fiir dessen privilegierten Blick beschrieben. Das Fernsehen
wird dagegen als Zentrierung einer anderen Position wahrgenommen: Im
Mittelpunkt stehen die Programmmacher, die Fernsehsendeanstalten. Samuel
Weber fiihrt Flussers Zentrierungsthese Anfang der 1990er Jahre weiter aus
und erklédrt darin den imperativen Charakter des Fernsehens. Er sieht im
Fernseher selber den Seher, das Subjekt, dessen Blick iiber die sichtbar ge-
machten Bilder einsehbar werde. Beide Autoren unterscheiden den Fernseher
von rein abbildenden Verfahren und iibersetzen die Frage nach den
Fernsehbildern in eine Frage nach dem Fern-Sehen als einer neuen und
anderen Form der Wahrnehmung von Welt:

Denn das merkwiirdig Neue an diesem Medium zeigt sich vielleicht nirgendwo
deutlicher als an der Art, wie das Fernsehgerit gemeinhin benannt wird. Man be-
denke: Wie friither der Maler zur Malerei stand, der Musiker zur Musik, der Dichter
zur Dichtung, steht jetzt der Fernseher zum Medium Fernsehen — namlich als Sub-
jekt. Damit besagt der Sprachgebrauch, dass das Fernsehen vermoge des Fernsehers
sich verwirklicht wie die Malerei vermoge des Malers.”’

Weber, der in dieser Formulierung »die Vorstellung einer schopferisch-
menschlichen Tétigkeit durch die Operation des elektronisch-materiellen Ap-
parates ersetzt«’® sicht, kniipft damit an Walter Benjamins operativem Me-
dienbegriff an, demzufolge jedes Medium sich an den historischen Bedin-
gungen seines Erscheinens beteiligt, in die Wahrnehmung einbaut und an ei-
nem entsprechenden Wirklichkeitsverstindnis mitformuliert. Er bezieht die
Wirkung des Fernsehens auf einen erneuten technischen Eingriff in die
Wahrnehmung von Zeit und Raum. Dabei bringe das Fernsehen nicht die
Dinge in Form eines Abbildes néher, sondern bringe das »entfernte«, »ande-
re« Sehen selbst nahe:

76 Es ist jedoch nicht erst das Fernsehen, das diese Ablosung bewirkt haben soll.
Crary etwa sieht viel eher schon Anfang des 19. Jahrhunderts eine Ablosung des
Camera Obscura Betrachters durch ein subjektives, prozessuales, kérpergebun-
denes Sehen (Crary 1996) — auch wenn Linda Hentschel in ihrer Kritik an Crary
wiederum zeigen kann, wie sich das alte Modell des Camera Obscura Subjekts
in den Korper des Betrachters einschrieb und dass eine wirkliche Ablosung von
dem alten Modell daher nicht angenommen werden kann (Hentschel 2001).

77 Weber 1994, S. 83.

78 Ebd.
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Denn die korpergebundene Sicht des individuellen Fernsehzuschauers sieht sich ei-
nem Gerit gegeniiber, das nicht nur gesehen sein will, wie ein Abbild, sondern das
vielmehr seinerseits sieht. Jene andere Sicht schaut den Fernsehzuschauer nicht we-
niger aufmerksam an, als er ihr zuschaut.”

Dass diese Form der »Beobachtung« der Zuschauenden durch den Apparat ei-
ner panoptischen Anordnung entspricht, die ein wirksames, wenngleich un-
einsehbares Machtzentrum einzusetzen versteht, verdeutlicht bereits die von
George Orwell in 7984 beschriebene Kontrolle des privaten Raums durch den
»sogenannten Teleschirm«, der, noch bevor das Fernsehen in den 1950er Jah-
ren in jedem privaten Haushalt anzutreffen war, die Angst vor der Macht ei-
nes nicht mehr wegzudenkenden, nicht abzuschaltenden Bildapparates cha-
rakterisierte, welcher die Kategorien von innen und auf3en, von privat und 6f-
fentlich komplett aufzulgsen drohte:

Abb. 6: 1984, Kinofilm, Grofibritannien, 1984

79 Weber 1994, S. 84.
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Man konnte das Gerit (den sogenannten Teleschirm) zwar leiser stellen, aber ganz
ausschalten lie8 es sich nicht. [...] Der Teleschirm war Sende- und Empfangsgerit
zugleich. Jedes von Winston verursachte Gerdusch, das iiber ein geddmpftes Fliis-
tern hinaus ging, wiirde registriert werden; auflerdem konnte er, solange er in dem
von der Metallplatte kontrollierten Sichtfeld blieb, ebenso gut gesehen wie gehort
werden. Man konnte natiirlich nie wissen, ob man im Augenblick gerade beobachtet
wurde oder nicht. Wie oft oder nach welchem System sich die Gedankenpolizei in
jede Privatleitung einschaltete, dariiber lie sich bloB spekulieren.®

Das eigentlich Blickhafte des Apparates liegt jedoch nicht in einer konkreten
»Big Brother«-Fantasie, sondern in dem appellatorischen Charakter der tiber
Filme, Talkshows und Werbung angebotenen Identifikationsideale. Bilder
von Inneneinrichtungen nehmen eine eigentiimliche Form der Spiegelung des
Betrachterraums vor und werden zum Ideal der Bilder, in denen man sich
einrichtet. Dieses Wechselverhiltnis, das als das eigentlich ideologisch wirk-
same Potenzial des Fernsehens zu betrachten ist, ldsst Vito Acconci bereits
doppeldeutig im Titel seines Textes Television, Furniture, and Sculpture:
The Room with the American View anklingen. Er vergleicht dort das Fernse-
hen mit dem versunkenen Blick in ein Feuer, das den Betrachter erhitze und
derart in seinen Bann ziehe, dass er auf gewisse Weise davon hypnotisiert
werde. Der Fernsehzuschauer oder die —zuschauerin moge berechtigterweise
sagen, dass er oder sie im Moment des Fernsehens nicht er/sie selbst sei, da
die Informationen derart schnell auf ihn/sie trdfen, dass zum Nachdenken
keine Zeit bliebe.

Acconci entwirft ein Szenario der totalen Vereinnahmung der Betrach-
tenden durch die Macht des Fernsehers. Er vergleicht die Art der totalen Be-
herrschung des Subjekts, die von diesem Bildapparat ausgehe, mit dem
Science Fiction Thriller The Invasion of the Body Snatchers®’, in dem eine
unbekannte auferirdische Macht die Koérper von Menschen befillt, auflost
und gleichzeitig eine nach &uBerlichen Merkmalen ununterscheidbare Kopie
erstellt, so dass es fiir die verbleibenden, noch unbetroffenen Menschen fast
unmdglich ist, ihresgleichen von den bereits fremdbestimmten, falschen Indi-
viduen zu unterscheiden. Ebenso werde die Person vor dem Fernseher im
Sinne einer Ortsverschiebung, die sie von ihrem Korper 16se, gleichsam er-
setzt (replaced) oder versetzt (displaced). Die populdre Hypothese der Mani-
pulierbarkeit von Wunsch, Begehren und Meinung durch das Medium Fern-
sehen wird bei Acconci medienspezifisch zu erkldren versucht: Er vergleicht
den Raum des Fernsehapparats mit der miniaturisierten Welt eines Aquari-
ums. Der Bildschirm konne so als eine Art Spiegel betrachtet werden, der die
Verhiltnisse von Innen und AuBlen verkehre, durch die Kiste aber die notige,

80 Orwell 1984, S. 7/8.

81 Auf diesen Science Fiction Klassiker bezieht sich auch der erste Kinofilm von
VALIE EXPORT, Unsichtbare Gegner (1977), in dem die Geschichte einer
Frau erzahlt wird, die sich durch eine andere Wahrnehmung fiir die Wirklich-
keit auszeichnet und die versucht, diese durch technische Bilder auch anderen,
etwa ihrem Psychiater, zugéngig zu machen, die sie fiir verriickt halten, weil sie
Dinge sieht, die andere nicht sehen — eine Metareflexion der kiinstlerischen Po-
sition EXPORTSs, wie die zahlreichen Zitate der eigenen Arbeit in diesem Film
erkennen lassen.
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rahmende Stabilisierung erfahre, die das Bedrohliche der anderen Welt zu
bannen vermag:

Rather, the screen might be seen as some kind of distorting, inside-out mirror, which
the power inside the box holds up to the world at large. Inside the box, the world —
or the power-to-to-be-a-world — is condensed: it’s the size of a conventional pack-
age, a gift, it’s power made handleable. The viewer might be led to believe, then,
that the world is in his or her hands.®

So erklart Acconci gewissermaflen die beruhigende Mischung aus Kriegs-
und Katastrophennachricht, Horrorfilm, Psychodrama, Krimi und ebenso
weichem wie festem Sitz auf dem eigenen Sofa zu der eigentlichen Herr-
schaftsgeste des Fernsehens — einer Geste der Verfiigbarkeit, An-, Ab- und
Umschaltbarkeit einer dosierbaren Welterfahrung. Zynisch verweist Peter
Weibel auf die Grausamkeit dieses bequemen Throns, indem auch er das Bild
des beruhigenden Aquariums als Inbegriff einer nicht-beriihrbaren, fremden
Welt aufgreift und sterben lésst:

Der TV-Apparat als Aquarium bedeutet Identitdt von wirklichem und reproduzier-
tem Ereignis. Der TV-Apparat wird durch seine Bilder in ein Aquarium, ein Still-
Leben, ein Meditationsobjekt verwandelt. Doch langsam rinnt das Wasser aus dem
TV-Gehiuse aus. Der gurgelnde Ton wird immer lauter, die Fische beginnen, sich
hektisch zu bewegen, schlieBlich zappeln sie am trockenen Boden um ihr Leben. Ein
Sinuston steigt warnend auf. Die Programmzensur bewahrte die Fische vor ihrem
Tod. Ich hitte die Fische bis zur Bewegungslosigkeit gefilmt, damit wire der Ein-
druck eines realen Todes im realen TV-Apparat in der realen Wohnung entstanden.
Diese bewusste Illusion hitte erstmals als realer Tod geschockt, anders als die Nach-
richtenbilder des Todes, die nur mehr als Illusion erscheinen. Peter Weibel®

Abb. 7: Peter Weibel, Abb. 8: Harun Farocki,
TV Aquarium (TV Tod 1), 1970 NICHT loschbares Feuer, 1968/69

In NICHT loschbares Feuer (16mm, s/w, 25 Min.) von 1968/69%* sucht Ha-
run Farocki bereits eine dhnliche Form des Realititseffekts, um in der Provo-

82 Acconci 1990, S. 125.

83 Medien Kunst Netz (2004): »Weibel, Peter: TV-Aquarium (TV-Tod I)«, <http://
www.medienkunstnetz.de/werke/tv-aquarium/video/1/», zuletzt: 13.10.2006.

84 Fernsehpremiere am 27.07.1969, WDR.
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kation eines empathischen Miterlebens ein schockartiges Erkennen der Reali-
tit der Bilder zu vermitteln. Er trigt, in der Pose eines Nachrichtensprechers,
den Zeugenbericht eines Vietnamesen zum Einsatz von Napalm vor und en-
det damit, sich eine Zigarette auf dem Arm auszudriicken wihrend er erklart,
dass es schwer sei, sich die verheerende Wirkung von Napalm vorzustellen:
Das Feuer einer Zigarette verbrenne mit 500°, Napalm dagegen verbrenne
mit 4000°C, lieBe alles anfangen zu brennen, womit es in Berithrung kommt
und sei nicht zu 16schen. Die Szene seiner demonstrativ ungeriihrten Selbst-
verletzung ist eingebunden in einen Film, in dem er mit einem Wechsel do-
kumentarischer Szenen, historischer Aufnahmen, fiktiver Darstellungen und
einem Voice-Over die Zusammenhdnge zwischen Massenvernichtungswaf-
fen, globalen Kapitaltransaktionen, Firmenpolitik und Arbeitsverhéltnissen
aufzeigt. Farockis Film reflektiert jene Form von Privatheit, die sich in der
intimen, imagindren Verschmelzung zwischen Bild und Subjekt einstellt.
Auch wenn er auf Zelluloid gedreht wurde, scheint die Néhe zur Darstel-
lungsform der Nachrichten dafiir zu sprechen, dass er hier vor allem die Art
des unbewussten Fernsehschauens problematisiert. Und bezeichnenderweise
ist es dann tatsdchlich die imaginidre Haut zwischen BetrachterIn und Fern-
sehbild, die durch die ausgedriickte Zigarette real beriihrt und willentlich ver-
letzt wird. Gewillt, sich mit dem Gezeigten zu identifizieren, wird die Auf-
merksamkeit der Betrachtenden an jenen schmerzhaften Punkt herangefiihrt,
an dem sie sich von dem Bild wird 16sen wollen, um dessen mitgeteilte Er-
fahrung nicht teilen zu miissen, nicht eingebrannt zu bekommen. Indem Fa-
rocki mit der gewohnten Form des neutralen Nachrichtensprechers unvorher-
sehbar bricht, erzwingt er gewissermaflen eine schmerzhafte Aufklérung:
Weniger iiber den realen Schmerz der Vietnamesen, der, wie er sagt, die
Moglichkeit zum Vergleich tibersteigt, sondern vielmehr tiber die unheilvolle
Allianz zwischen der Lust am (Fernseh-) Schauen und der Okonomie der
Kriege und ihrer Bilder.

In der Fotocollage-Serie Bringing the War Home: House Beautiful
(1967-1972) macht auch Martha Rosler durch eine Kombination von Kriegs-
dokumentationsfotos aus Vietnam und Interieurdarstellungen aus Lifestyle-
Magazinen auf die Herrschaftsgeste des Fernsehens aufmerksam. Auf den
ersten Blick bleibt die heile Welt der stilsicher eingerichteten, grof3ziigig ge-
schnittenen Wohnumgebungen der amerikanischen Mittel- und Oberschicht
unbeschadet. Auf den zweiten Blick aber irritieren die Aussichten: Anstelle
der in den Fenstern ansonsten freigegebenen, weiten Blicke in die Land-
schaft, sieht man hier das Panorama des Kriegsgeschehens unmittelbar bis an
die eigene Schwelle geriickt. Das aber destabilisiert die Fensterlogik des
Fernsehens, indem es sie beim Wort nimmt. Die Distanz, in der sich Fernseh-
zuschauer normalerweise im bequemen Sessel gegeniiber dem Kriegsschau-
platz befinden, erinnert an die den Befehlshabern vorbehaltene Entfernung
zum Kampfgeschehen, aber auch an die Position des privilegierten Blicks
vom hohen Ross, aus der Sinfte, von der Empore oder dem Balkon, die frii-
here Machthaber gegeniiber dem Spektakel einnehmen konnten. Anders je-
doch als diese fiir die unteren Rénge und das FuBvolk stets sichtbar bleiben-
den Vergegenwirtigungen der Macht, die einem anderen Risiko der Gegen-
wehr ausgesetzt waren, verschwindet der Fernsehzuschauer hinter seinen ei-
genen vier Wianden in der Anonymitdt der Einschaltquote. Das aber wird
zugleich zum Bild seiner Ohnmacht, seiner Reduktion auf die Kompetenz,
das Bild an- und abzuschalten. Diese Mischung aus privilegiertem Blick und
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Ohnmacht ist es, die Rosler in der beklemmenden Atmosphére ihrer Collagen
spiirbar macht, indem sie dem Blick der Betrachtenden eine vordergriindige
Einrichtung im Stil biirgerlicher GroBztigigkeit erlaubt, um ihm von dort aus
einen riskanten Blick auf ein monstroses, reales Aullen werfen zu lassen. Die
Behaglichkeit wird ihrer puppenhausartigen Perspektive tiberfithrt — die
Heimlichkeit der privaten Weltbetrachtung unheimlich.

Abb. 9: Martha Rosler, Bringing the War Home: House Beautiful, 196772

Noch einmal lohnt es sich, die vortreffliche Beschreibung Wolfgang Pauls zu
zitieren, um die schon 1958 beim Fernsehen gesuchte Entspannung zu cha-
rakterisieren, welche politische Filmer und Videokiinstler der 1970er Jahre in
der Brechtschen Tradition anti-illusionistischer Interventionen zu ent-
tduschen suchten:

Denn Fernsehen hat so viel mit den Augen zu tun. Die Augenweide wird verlangt.
Das Auge will weiden. Es will sich weiden. Es will geweidet werden. Der Hirte ist
der Verstand, die Schafe sind seine Gefiihle. Sie wollen vom Verstand behutsam
geweidet werden. Am besten gelingt das, wenn der Bildschirm gar kein Bildschirm
mehr ist, sondern die Stube aufgerissen wurde vom Fernsehen und dort hier ist.
Wenn man nicht nur dabei ist. Wenn man mittendrin ist. Wenn das Erstaunliche ge-
lingt, dass man die Grenzen nicht mehr erkennt, die dem Bildschirm gesetzt sind.
Wenn man in der Hofloge der Oper sitzt — wie die Konigin von England. Wenn man
auf dem Sportplatz unter Zehntausenden ist — und zugleich mit Millionen Bild-
schirmguckern. Wenn es gelingt, die komplizierte Apparatur vergessen zu machen
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und den Menschen einzubeziehen in das Spiel, das irgendwo getrieben wird. Es ist

nah und fern zugleich. [ ...] Man nennt das: Televisionen haben ...’

In der Schusslinie stehen, das Elend zum Greifen nah, aber ist keine Augen-
weide, wenn die Distanz verloren geht und das Subjekt sich nicht mehr sicher
fiihlt. Roslers Bildserie fiihrt an jenen Punkt heran, an dem die Tele-Vision
zum Horrortrip wird, weil die Realitét den stabilen Rahmen des Fernsehaqua-
riums verlassen hat und mit einer Auflosung der Grenzen zwischen Drinnen
und Drauf3en droht.

Das (kommerzielle) Fernsehen wurde, wie mit dem Blickhaften des Ap-
parates schon angesprochen, in den 1970er Jahren zunehmend als eine Be-
drohung wahrgenommen, deren Macht hauptsidchlich im manipulativen An-
reiz zum Konsum bestehe. Dabei ist die Idee, dass zwischen den eigentlichen
Fernsehbildern unterhalb der Wahrnehmungsgrenze kurze Sequenzen einge-
spielt wiirden, die dem Unbewussten einflussreiche Botschaften tibermittel-
ten, Ausdruck einer Sorge um Souverénitdts- und Kontrollverlust und eines
geradezu paranoiden Ohnmachtsempfindens gegeniiber dem Apparat. Der
Fernseher wurde zum Verursacher einer zunehmenden Passivitidt und einer
sich ausbreitenden Desinteressiertheit erklirt, die auf die Uberforderung der
Sinne und der Unterforderung des Intellekts zuriickgefiihrt wurde, welche
gleichsam als unausweichliche Folge von Geschwindigkeit und Informati-
onsdichte des Mediums betrachtet wurden. Zudem, so die pessimistische
Sicht, betdube die Suggestion einer freien Wahlbarkeit der Programme den
Willen zu Autonomie. Die Mischung aus Unterhaltungsprogramm, politi-
schen Nachrichten und Werbung, die vormals auch schon die Printmedien
beherrschte, wurde als programmatische Erziehung einer expandierenden
biirgerlichen Mittelschicht betrachtet, deren Bediirfnisse dariiber steuerbar
wiirden.

New Reel (Hermine Freed: 1977)

Die Videoarbeit New Reel der amerikanischen Kiinstlerin Hermine Freed von
1977 ist neben den ungleich bekannteren Bandern Global Groove (1973) von
Nam June Paik und Technology Transformation: Wonder Woman (1976) von
Dara Birnbaum eine der wenigen frithen Videoarbeiten, die mit einer Collage
von Fernsehbildern im Sinne des found footage-Prinzips arbeitet. Mit einem
rasanten und zynisch anmutenden Zusammenschnitt unterschiedlichster Un-
terhaltungsprogramme — vom Comic tiber Nachrichten bis zum melodramati-
schen Spielfilm — bietet New Reel einen popkulturellen Querschnitt amerika-
nischer Ikonen und Interessen und thematisiert so schon sehr frith das Zap-
ping als eine eigene Montagetechnik. Darin dhnelt es der dlteren Arbeit von
Paik, die es jedoch gleichzeitig durch eine deutlich andere Haltung kritisch zu
kommentieren scheint. Global Groove beginnt mit der visiondren Einfiih-
rung: »This is a glimpse of a video landscape of tomorrow when you will be
able to switch on any TV station on the earth and TV guides will be as fat as
the Manhattan telephone book.«*® Der Begleittext des Videos im Medien

85 Paul 1958, S. 27, Hervorhebung S.A.
86 Nam June Paik zitiert nach Medien Kunst Netz (2006), <http://www.medien
kunstnetz.de/werke/global-grove/>, zuletzt: 15.09.2006.
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Kunst Netz erklirt: »Es [das Video Global Groove] liefert das Lebensgefiihl
zur Theorie Marshall McLuhans vom kommenden »global village«, der
weltweiten Kommunikation im »globalen Dorf«.«*’ Die im wahrsten Sinne
bunte Mischung aus mit dem Videosynthesizer verfremdeten TV-
Programmfragmenten, Tanzszenen und Gesichtern, Voice-Over Einspielun-
gen und Verweisen auf das intellektuelle und avantgardistische Umfeld von
Paik stellt eine hymnische Zusammenschau dar, die eine globale Medienkul-
tur zu propagieren scheint. Am 30.1.1974 wurde das Video auf WNET-TV
ausgestrahlt und damit in jenen Medienéther zuriick geschickt, dem es als ei-
ne Form der Synthetisierung entnommen worden war. Der im Titel angespro-
chene Groove, der in den realen Tanzszenen ebenso wie in den durch Synthe-
sizereinwirkungen zum Tanzen gebrachten Bildschirmfarben aufgegriffen ist,
spiegelt die unbekiimmerte Vorstellung von einer freien, beschwingten Be-
wegung und ihren globalen Ausmaflen wider. Demgegeniiber verhilt sich die
Collage von Freed wie ein Storbild. Der Titel ihrer Arbeit spielt mit der
gleich klingenden Nihe zwischen New Reel, einer neuen (Film-)Rolle, und
New Real, einer neuen Realitit. In sich enthilt der Titel damit bereits einen
reflexiven und ironischen Verweis auf die Beziehung zwischen Medienalltag
und Wirklichkeit. Das zw6lfminiitige Band durchmischt amerikanische Me-
dienikonen, wie Mickey Mouse, Richard Nixon, Superman, den Zauberer
von Oz oder die Rolling Stones mit Nachrichtenbildern zum Vietnam Krieg
und unterbricht diesen Bilderstrom wiederkehrend mit Abschnitten einer ab-
surd anmutenden Szene aus einer psychoanalytischen Sitzung. Eine Frauen-
stimme aus dem Off fragt gleich zu Beginn: »If history is made of memories,
whose memories is it made of?«*® — und fiihrt damit an die psychisch aktive
Schnittstelle zwischen den Bildern des Fernsehens und den Vorstellungsbil-
dern des betrachtenden Subjekts heran. Sie, die Stimme, die sich der Analy-
sandin zuordnet, erzahlt von ihrer Erinnerung an die ErschieBung von John F.
Kennedy: Unterwegs auf der Massachusetts Avenue vernahm sie plotzlich
eine grofle Unruhe. Sie sah eine Frau an einer Kurve parken, wihrend diese
threm Autoradio lauschte und ging auf sie zu, um sie zu fragen, warum diese
ganze Aufregung herrsche. Von ihr erfuhr sie, dass Kennedy soeben erschos-
sen worden sei. Geschockt von dieser Information, lief sie wie in Trance den
ganzen Weg zu Ful} zuriick nach Hause. Solche und &hnliche Erzdhlungen
kennen wir alle — ob gekniipft an die ErschieSung des amerikanischen Prisi-
denten oder John Lennons, den Unfall Lady Di’s oder die Nachricht von zwei
Flugzeugen, die am 11. September 2001 ins World Trade Center flogen.
Traumatische Erinnerungen an Ereignisse, die selber nicht aus nidchster Nihe
erlebt wurden, speisen sich durch Medienbilder und schreiben sich direkt in
die Geschichte des Subjekts ein. New Reel spricht aber nicht allein die
Schnittstelle zur individuellen Identitdt an, sondern auch die zur kollektiven.
Nachdenklich und irritiert, fragt die Stimme des Kommentars, welches Bild
sich ein Anthropologe in der Zukunft wohl von unserem Jahrhundert auf-
grund der uberlieferten Fernsehbilder machen werde. New Reel siedelt die
Frage der Botschaft des Mediums ganz explizit an der Schnittstelle zwischen
Inhalt, den verschiedenen Programmbildern, und Form, dem Zappen und sei-
ner Niederschrift im individuellen wie kollektiven Gedéichtnis, an. Mittels
ironischer Uberzeichnung und dem Durchweben verschiedener Ebenen —

87 Paik (wie Anm. 126).
88 Freed, Videotext transkribiert, S.A.
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dem Voice Over-Kommentar, der found footage-Collage und der Theatersze-
ne — thematisiert das Band das Ineinandergreifen von (Medien-)Kultur und
Selbstbild.

Wie bereits angesprochen, ist die explizit inhaltliche, zitierende Themati-
sierung des Fernsehens dabei eher ein Ausnahmebeispiel der frithen Video-
kunst. Der konkreten Bezugnahme auf die Bilderwelt im Alltag stand eine
rein dsthetische Auseinandersetzung mit der Medialitdt von Video gegeniiber,
die das Spezifische des Mediums vornehmlich selbstreferentiell zu ergriinden
suchte.*” Nichtsdestoweniger verband sich mit den eher formal oder struktu-
rell angelegten Untersuchungen und einer explizit anti-narrativen Konzeption
ein politischer Anspruch, der das Wirken der Video- und Fernsehbilder re-
flektierte.

»video is video is video«.
Mediale Selbstreferentialitdt als politische Aussage?

The urge to discover what the medium does uniquely well, the impulse to create
original work, the fondness for high-speed electronic image-making, and the conti-
nual playing at the control board as the machine fed back its messages on the screen,
led the artists to draw a number of distinctions. The first is one Gertrude Stein would
like: video is video is video. Video is not film, video is not conventional television,
video is TV equipment doing what it does best.”

Die Spezifizierung des Mediums Video hat, wie Jonathan Price mit augen-
zwinkerndem Verweis auf Gertrude Steins berithmteste Gedichtszeile zum
Rose-Sein der Rose betont, etwas tautologisches. Sein nachgefiigter Satz aber
erklirt, im Unterschied zu der romantischen Signifikanz der Rose, dass das
neue Medium Video nicht aus sich selbst heraus zu erkldren war, sondern al-
lein durch seine Unterscheidung von anderen Medien. Was also ist — oder
vielmehr war — Video? In einem schienen sich zunichst alle einig: Da die
Arbeiten nahezu ausnahmslos auf TV-Monitoren gezeigt wurden und folglich
immer auch eine Assoziation zum Fernsehbild zulie3en, schien die Arbeit mit
Video einen mindestens impliziten Bezug zum groffen Bruder zu garantieren.
Gerne wurde darin von vornherein ein kritischer Auftritt gegeniiber dem
kommerziellen Massenmedium angenommen.”’ John G. Hanhardt zufolge
gelingt es Nam June Paik und Wolf Vostell, den zu Griindungsvétern erklar-
ten Protagonisten der frithen Videokunst, mit den »uniformen Stilen und

89 Vgl. Cameron 1974 u. 1978, Herzogenrath 1974 a/b, Freed 1975 und das fol-
gende Unterkapitel.

90 Price 1977, S. 41.

91 »Eines ist jedoch allen Videokiinstlern [...] gemeinsam, ndmlich bewusst mit
dem Topos Fernsehen zu brechen«, Berger 1983, S. 57. Ebenso definiert Han-
hardt einen negativen Bezug zum Fernsehen gleichsam als conditio sine qua
non der neuen Medienkunst: »These dieses Aufsatzes ist, dass Video in seiner
Funktion als kultureller Diskurs auf zwei Punkten aufbaut: 1. seiner Opposition
zur beherrschenden Rolle des kommerziellen Fernsehens und 2. den intertex-
tuellen Kunstpraktiken einer internationalen Gruppierung von Kiinstlern in den
spéten 50er und frithen 1960er Jahren«, Hanhardt 1989, S. 13. Und eine der ers-
ten Videoausstellungen in der Howard Wise Galerie trug die These bereits im
Titel: TV as a Creative Medium (1969), vgl. Yalkut 1969.
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Chiffren fiir kulturelle und politische Programme« zu brechen.”” Nam June
Paik betitigte sich seit 1963 zunichst als Bildstérer. Mit starken Magneten
lenkte er den Elektronenstrahl des ausgestrahlten Programms ab, so dass am
Bildschirm Verzerrungen und Distorsionen des Sendebildes zu beobachten
waren.

Abb. 10: Nam June Paik, Magnet TV, 1965

Die Geste des bewegten Magneten schien méchtig: Das Sendebild deformier-
te sich in seinem Kraftfeld und bewegte man ihn iiber die Oberfléche des Ge-
hiuses, so musste das Programm dem Einfluss buchstiblich folgen. Gleich-
zeitig aber spiegelte dieser metaphorische Storfaktor — als Ausdruck eines
moglichen Einflusses des Kiinstlers auf das Fernsehbild — auch dessen eigent-
liche Ohnmacht gegeniiber dem Apparat mit seiner Einwegkommunikation
wider.

Abb. 11: Nam June Paik, Richard Nixon (Standfoto) aus Videotape Study No.
3/McLuhan Caged, Siidkorea/USA, 1967—69

92 »Bei ihrer Analyse des Fernsehens standen Paik und Vostell einem méchtigen
Staatsapparat gegeniiber, der, in Europa wie auch in den Vereinigten Staaten,
eine iber die Hochkunst-Aura von Museen und Kunstgalerien hinausreichende
Bedeutung gewann. [...] Die Leistung von Paik und Vostell, die unabhingig
voneinander titig waren, bestand darin, das Fernsehen seiner institutionellen
Bedeutung zu berauben und es als machtvolle Kraft in der kapitalistischen Ge-
sellschaft bloBzustellen.«, Hanhardt 1989, S. 14.
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Paiks Offensive galt ohnehin nicht auf Dauer der Bildstérung: Die wellen-
formigen, flieBenden Formen wurden im Sinne einer elektronischen Pinsel-
filhrung interpretiert und als Abstraktionen eines sich aus sich selbst heraus
transformierenden Bildes gefeiert, das der Kiinstler wie von magischer Hand
anstiftete. Diese elektronische Erneuerung der Malerei verschob den Akzent
sehr bald von der Stérung auf die Synthese. Paiks zusammen mit Shuye Abe
entwickelter Videosynthesizer war gegeniiber den Magneten ein ungemein
variantenreicheres Werkzeug zur #sthetischen Manipulation und Uberarbei-
tung des Fernsehbildsignals. Die immaterielle Basis des elektronischen Bil-
des konnte als eine Fortfithrung von Abstraktionsparadigmen gefeiert wer-
den, die den populédrkulturellen Referenzen zum Fernsehen einen deutlichen
Bezug zur exklusiven Asthetik der Avantgarde des 20. Jahrhunderts entgegen
setzte. Die Objektlosigkeit verhielt sich — was zu dem schnellen Ruhm des
neuen Mediums in jungen Avantgardekreisen beitrug — perfekt abgestimmt
auf den konzeptuellen Trend der 1960er Jahre.” Peter Friedel fasst das Im-
materielle des neuen Bildtrigers gegeniiber den alten folgendermaBen zu-
sammen:

Es gibt kein Einzelbild (wie im Film), das projiziert wird, sondern nur eine elektro-
magnetische Speicherung eines Vorgangs. Videobilder sind Vorgidnge — man kann
sie nicht besitzen. Ganz im Unterschied zum Holz oder der Leinwand eines Tafel-
bildes hat man mit einer Videokassette nichts in den Hinden, was unmittelbar mit
einem Bild zu tun hitte.”*

Douglas Davis charakterisiert die immaterielle Basis und die &sthetischen Ei-
genheiten der Technik als eine politische Aussage.”’ Seiner Charakterisierung
zufolge ist es die progressive Zeitlichkeit des Mediums, welche die Grenze
zwischen Kunst und Leben zerstore. In der Argumentation von David Ross
weicht der Kiinstler gegeniiber dem Fernsehen auf das einzige ihm verblei-
bende Terrain aus: die Entwicklung einer personlichen Haltung (personal at-
titude).*® Was zunichst wie eine Preisgabe politisch und sozial motivierter
Ambitionen von Kunst anklingen mag und dem individualistischen Kiinst-
lermodell geschuldet sein konnte, wird von Ross institutionskritisch gegen
den tradierten Kunstbegriff gewendet. Die personlichen Eigenschaften des
Mediums Video bedeuteten in ihrer politisch progressiven Wendung die Be-

93 Vgl. Lippard 1980. Zu den Widerspriichen zwischen den medialen Eigenschaf-
ten der technischen Reproduktionsmedien sowie den sogenannten neuen Me-
dien und den Disziplinierungsmaffnahmen durch die Kunstgeschichte vgl.
Schade 1999.

94 Friedel 1986, S. 124.

95 »The more fully we exploit the medium as art, the more completely we change
perception. This will now become clearer if I summarize the inherent qualities
of video: nervous, luminous color; the density and complexity of the picture
field; the immediate, mind-to-mind contact between creator and perceiver. At
its esthetic core video is art dematerialized. Its organic physical qualities are
confined to the loop tape, the cartridge cassette, or live broadcast through the
air. Therefore the result is political and esthetic at once; swift, intense commu-
nication, not possession«, Davis 1972, S. 71.

96 »In direct contrast to the role that the artist played in the development of film
technique and grammar, the artist in television is working in the only area left
open to him, the development of a personal attitude«, Ross 1976, S. 245.
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giinstigung einer direkten Kommunikation zwischen Kiinstler und Rezipient,
die ohne den zwischengeschalteten, in traditionellen Kategorien wertenden
Apparat an Sammlern, Kritikern und Kuratoren auskomme. Als einer der ers-
ten konzipierte Davis partizipatorische Arbeiten fiir das Fernsehen, die des-
sen »point-to-space« Struktur in eine »point-to-point« oder »mind-to-mind«
Struktur umkehren sollten. 1971 sendete er Electronic Hokkadim live aus der
Corcoran Gallery of Art in Washington, ein halbstiindiges Programm, dessen
Bilder durch die eingehenden Anrufe von Zuschauenden beeinflusst werden
konnten. 1972 erweiterte er diesen Ansatz in Talk-Out!, einer Arbeit, die Teil
einer Ausstellung des Everson Museum of Art in Syracuse, N.Y. war. Es
wurden Videoarbeiten des Kiinstlers gesendet und die Zuschauer aufgefor-
dert, das Programm {iiber Telefon zu kommentieren und zu beeinflussen. Au-
Berdem waren mehrere Kameras iiber die Stadt verteilt, die eine Live-
Zuschaltung ungeschnittener Beitrige von Auflen ermoglichten. So geht es
nach Ross um die Moglichkeit mit Video nicht nur eine intime, direkte Ver-
bindung mit dem Publikum herzustellen, sondern eine Echtzeit-Erfahrung
(real-time experience) hervorzubringen.”” Das gehe so weit, dass das Publi-
kum dariiber direkt mit dem kreativen Prozess des Kinstlers synchronisiert
werden konne:

The closest juxtaposition of art time and real time, as well as the finest psychic edge,
is reached in Studies in Myself II (1973). Davis is seen seated at the keyboard of a
television typewriter called a character generator. The camera pans around him,
from side to side, as he begins to type at the keyboard. Within a few minutes, he is
typing at full speed, allowing his thoughts to flow as freely as possible. What takes
place is a gradual realization that the viewer is being synchronized with artist’s crea-
tive process. In a way, we are observing the artist coming to grips with a piece of fo-
reign technology and with the notion that he is quite publicly externalizing his
private thoughts and fantasies.”®

Dieses Konzept eines psychischen Dialogs zwischen der Personlichkeit des
Kiinstlers und seinem Publikum ist jedoch von alten Konzepten expressiver
Gesten und ihrer Kommunikationspotenziale schwer zu unterscheiden.”” Da-
vis und Ross fithren zu dem Punkt, an dem im Herzen der Definition techni-
scher Eigenschaften auf einen psychologischen Kern zu stoBen ist. Eine per-
sonal attitude als Gegenmodell zum Fernsehen soll das politische Potenzial
des neuen Mediengebrauchs sein, der in einer Form beidseitiger Kommunika-
tion stecken soll.

Video = ich sehe?
Eine medien- und subjekttheoretische Konjugation

Dem Namen nach scheint Video die technische Ubersetzung des visuellen
Sinns. Allerdings wurde die Technik nicht nach dem Infinitiv benannt, son-
dern nach einer spezifischen Konjugation: Ich sehe. Die erste Person Singular
konkretisiert folglich die im Begriff behauptete Vergleichbarkeit. Nicht eine

97 Vgl. Ross 1974, S. 61.
98 Ebd., 62.
99 Vgl. zu der Nihe zwischen Abstract Expressionism und Video auch Freed 1974.
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allgemeine Abstraktion des Prozesses visueller Wahrnehmung ist angespro-
chen, sondern die subjektive, allein auf eine Person zuriickzufiihrende Per-
spektive, die Ich sagt.

Welchen Sinn stellt die Ubertragung »ich sehe« auf ein neues technisches
Bildmedium her? Der einfache Satz ist zunéchst als Ausdruck fur eine pro-
thetische Auffassung von dem neuen bildgebenden Apparat lesbar, der damit
— wie vormals Brille, Fernrohr und Fotoapparat — als eine technische Erweite-
rung des Sehsinns aufzufassen wire. Andererseits aber ist er als Ausdruck ei-
ner Analogiebildung zu verstehen, die eine metaphorische Aquivalenz im
Unterschied zu der konkreten organischen Erweiterung des Korpers behaup-
tet. Diese Unterscheidung zwischen einer organischen und einer metaphori-
schen Substitution lohnt es zu konkretisieren, denn erst die Namensgebung
des Fernsehens (oder die Television) stellt jenen programmatischen Bezug
zum Sehen her, der in der Idee einer technischen Perfektionierung des
menschlichen Koérpers Geschichte machte. Und das, obwohl die Technologie
dieses Mediums mit dem Vorgang des Sehens streng genommen nichts zu
tun hat, da der Fernseher kein optischer Apparat ist, sondern ein darstellen-
der. Der illusiondre Umstand, der den Eindruck einer Weitsicht an ein Pro-
gramm bindet, auf das die Betrachter keinen direkten Einfluss haben, hat die
Fernsehkritik von ihren Anfingen an beschiftigt. So wurden schon die ersten
Ubertragungen zu den olympischen Spielen von 1936 fiir ihre propagandisti-
sche Inszenierung von Korper, Leistung und Gemeinschaft problematisiert.
Das Fernsehen schien in ideologischer Hinsicht kaum zu tibertreffen. Der
schnelle Einzug, den es in nahezu alle us-amerikanischen und wenig spéter
auch westeuropdischen Haushalte in den 1950er und 1960er Jahren erhielt,
vermittelte ihm gleichsam iiber Nacht jenen zentralen Ort, von dem aus sich
eine demokratische Vielheit als ein steuerbares Ganzes denken und vereinfa-
chen lieB. In den 1980er Jahren machte Paul Virilio in seinen Uberlegungen
zur Sehmaschine auf eine zentrale Verschiebung der Frage von Macht, Kon-
trolle und Begehren im Zeitalter von Fernsehen und Video aufmerksam, die
die Ironie des Fern-Sehens zum Vorschein bringt, indem sie das Wechsel-
spiel zwischen der Suggestion, in die Ferne zu blicken, und der Realitdt aus
der Ferne angeblickt zu werden verdeutlicht:

Das Aufstellen von Fernsehgeréten in Geféingniszellen, statt wie bisher ausschlief3-
lich in den Gemeinschaftsraumen, hitte uns alarmieren sollen. Diese Entscheidung,
die schlieBlich kaum analysiert wurde, stellt dennoch eine charakteristische Verén-
derung in der Entwicklung der Sitten im Bereich der Einkerkerung dar. Seit der Zeit
von Bentham hatte man sich daran gewohnt, das Gefangnis mit dem Panoptikum zu
identifizieren, oder anders gesagt, mit jener zentralen Uberwachung, bei der die
Verurteilten sich immer unter der Beobachtung und im Blickfeld ihrer Wirter befin-
den. Heute dagegen konnen die Gefangenen die Aktualitdt iiberwachen, die vom
Fernseher iibertragenen Ereignisse beobachten und damit das alte Verhiltnis umkeh-
ren; sobald die Zuschauer ihre Empféanger einschalten, befinden sie sich, ob sie Ge-
fangene sind oder nicht, im Blickfeld des Fernsehens, in einem Bereich, auf den sie
allerdings keinen Einfluss ausiiben konnen... >Uberwachen und Strafen< gehdren
zusammen, wie Michel Foucault festgestellt hat. Um welche Strafe kann es sich in
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der scheinbaren Erweiterung der Freiheit fiir die Gefangenen handeln, wenn nicht

um eine typische Strafe der Werbung: die Begehrlichkeit.""

Die perfide Logik, auf die Virilio hier hinweist, ist die, dass die Gefangenen
durch die imagindre Moglichkeit zu strafen sind, die Aktualitit zu {iberwa-
chen. Tatséchlich aber sind sie im Blickfeld des Apparates und damit noch
immer die Gesehenen und Beobachteten. Liest man die hier geschilderte Si-
tuation der nur scheinbar begiinstigten Gefangenen als exemplarische Sub-
jektposition im Zeitalter von Fernsehen und Video, wie es Virilio vorzu-
schlagen scheint, so wird deutlich, dass es um eine Verschiebung geht, die
durch die legendére Passivitit der Fernsehzuschauer nur anndhernd und un-
zureichend beschrieben ist.

Sifie Gewalt (Sanja lvecovi¢: 1974)

Abb. 12: Sanja Ivecovié, Sweet Violence, 1974

Die Kiinstlerin Sanja Ivecovi¢ nahm 1974 ein Band mit dem Titel Siife Ge-
walt (Video, 1974, s/w, Ton, 12 min) auf, das die von Virilio skizzierte Sub-

100 Virilio 1989, S. 147.
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jektposition der Fernsehzuschauer ebenso erfahrbar macht, wie es eine kriti-
sche Intervention evoziert: Zwolf Minuten lang filmte sie das Fernsehpro-
gramm von TV Zagreb ab. Auf die Mattscheibe ihres Fernsehgerétes hatte sie
zuvor mit schwarzem Klebeband Streifen aufgebracht, die das Bild in senk-
rechte Bahnen segmentieren. Die sich daraus fiir die Betrachtenden ergeben-
de Assoziation zu Gitterstében eines Gefingnisfensters oder eines Kafigs ist
unumgénglich. Zwischen den schwarzen Streifen ist eine Art Querschnitt ei-
nes allabendlichen Fernsehprogramms mit Werbespots, Ansagen und Nach-
richtensequenzen zu sehen. Die einfache Stérung des Bildes schafft eine Un-
terbrechung der empathischen Nihe. Dabei aber entsteht eine eigentiimliche
Verunsicherung dariiber, wessen Bewegungsfreiheit die Gitterstibe eigent-
lich wirklich einschranken: Einerseits versperren sie den Ausblick im Sinne
des Geféangnisfensters und markieren darin die an Virilio anzulehnende Sub-
jektposition. Andererseits sperren die imagindren Stibe ein hereindringendes
Bild aus und wirken darin wie ein vorgeschobener Riegel, ein Schutz gegen
die invasive Macht der Fernsehbilder. Das Gitter vor den viel versprechenden
Werbeszenen der westlichen Marken ldsst sich zudem wie ein ebenso ambi-
valenter Kommentar zum >Eisernen Vorhang< lesen. Denn wenn etwa der
Werbespot von Coca Cola hinter Gittern zu sehen ist, so ist nicht ganz klar,
ob darin eine Unerreichbarkeit des Symbols der vermeintlich freien Welt an-
gesprochen ist oder ob hier der globalen Expansivitit dieser Marke eine
Grenze gesetzt wird. Sanja Ivecovic¢, eine exjugoslawische, kroatische Kiinst-
lerin, hat sich in vielen ihrer frithen Arbeiten mit jenem alltagskulturellen
Wahrnehmungsraum befasst, den die kommunistische Ideologie ebenso kon-
turierte wie die kommerziellen Medien und ihre zum Konsum anreizenden
Verfiihrungsstrategien. Siile Gewalt benennt die perfide Strafpraxis, in der
Zuckerbrot und Peitsche zu einem gemeinsamen Instrument der Macht amal-
gamieren. Bojana Peji¢ hebt hervor, dass Ivecoviés Werk innerhalb der poli-
tischen Sphére stets eine Perspektive eingenommen habe, die nicht die der
Dissidenz sei, sondern die einer selbstreflexiven, feministischen Praxis in-
nerhalb des von den Massenmedien vermessenen, symbolischen Raums. Pe-
ji¢ fithrt zu dem Vorgehen der Kiinstlerin aus, dass Ivecovié eine Art Aqui-
distanz durch personliche Schnitte in diesem medialen Alltagsraum schaffe,
so dass dieser selbst sichtbar, thematisch und damit einer kritischen Reflexi-
on zugingig werde.'’" Es scheint aufschlussreich, den Handlungsspielraum
der Kiinstlerin genau an diesem Punkt auch in der Arbeit Siife Gewalt reali-
siert zu sehen: Die Unterbrechung des Bildes durch die applizierten Stdbe ist
zu offensichtlich ein Spiel mit einer vertrauten, streifenfreien Fernsehbild-
welt, um allein als Gitterfenster betrachtet werden zu konnen. Automatisch
liest man den Eingriff der Kiinstlerin mit und gewinnt darin die Perspektive
einer Einhalt gebietenden, den Bilderfluss des Fernsehens storenden Inter-
vention — nicht ohne jedoch in der Ambivalenz gefangen zu bleiben, mit der
Frage danach, wer hier wen ein- beziehungsweise aussperrt, zu keiner ab-
schlieBenden Antwort kommen zu kénnen.

Ivecovi¢s wiederholte, formale wie thematische Bezugnahme auf die
Bilderwelt des Fernsehens ist die politische Dimension ihrer Videoarbeit.
Diese lisst sich der bei Davis gefundenen Uberzeugung, dass es die progres-
sive Zeitlichkeit des Mediums Video selbst sei, die dessen zutiefst politischen
wie personlichen Charakter auszeichne, insofern gegeniiberstellen, als dass

101 Vgl. Peji¢ 2001, S. 89.
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sie im Unterschied zu einer rein medienformalen Argumentation genau an je-
ner Stelle ansetzt, wo konkrete lebensweltliche Themen und medientechni-
sche wie -phdnomenologische ineinander greifen. Siife Gewalt spricht bereits
im Titel jene paradoxe Form der Gefangennahme an, die das Subjekt durch
sein sich an die Versprechen der Bilder heftendes Begehren erfahrt. Dass die-
se Versprechen wirksam werden ist dabei nicht allein dem affektiven Gehalt
ihrer Inhalte zu verdanken, sondern ebenso auf die eindringliche Wirksam-
keit ihrer jeweiligen medialen Vermittlung zuriickzufiihren — ein Umstand,
den sich die Werbeindustrie so sehr zu Nutzen zu machen versucht, wie um-
gekehrt reprisentationskritische Ansétze ihn aufzudecken suchen. Die frithe
Videokunst hat sich auf vielfiltige Weise diesem komplexen Wirkungsfeld
zwischen einem sich selbst denkenden und ausdriickenden >Ich< und der
Macht der elektronischen Bilder gewidmet. Das feministische Anliegen, das
Wesen der Unterdriickung der Frauen zu verstehen, kam dabei einer intensi-
ven Analyse der Identifikationsprozesse sehr entgegen und verhalf zu neuen
Erkenntnissen tiber das Verhéltnis von Subjektivierung und Medialitat.

Video und Psyche - ein penetrantes Verhaltnis

Carol Zemels Kommentar von 1973 zu der Videosektion des Festivals Wo-
men and Film in Toronto liefert einen aufschlussreichen Hinweis auf die Bot-
schaft des Mediums Video im Verhéltnis zur Frage der Subjektivitit:

New York video artist Wendy Clarke offered a workshop at the festival that allowed
a glimpse of the medium as a penetrating psychological tool. Ten participants were
instructed never to look at each other directly, but to communicate only through the
video monitor. Much of the activity involved self-exploration, as each person talked
about her face, watching as she did so; drew, watching the drawing hand in the mo-
nitor; and involved a small group in the creation of a brief videotaped skit. It was an
effective way to see oneself and others, and the images were unsettling in their
reality. Videospace is not a comforting, conventional mirror, but an instantly visual-
ized reality. One was both detached from self and wary at the same time, and with
this heightened self-awareness, continued to feel, act, communicate, and create,
while the camera projected its »objective,< egoless reflection. Much of the socio-po-
litical video presented in Toronto referred to feminist sensibility and consciousness.

Here too political attitudes and consciousness-raising styles varied.'

Kein konventioneller, trostlich einzusetzender Spiegel also sei Video, son-
dern eine instantan visualisierte Realitdt — beunruhigend und faszinierend.
Was ist zu sehen? Das eigene Bild im Moment seiner Aufzeichnung. Die
Closed Circuit Installation von Kamera, Rekorder und Monitor riickt den
Moment der Bildaufnahme untrennbar nahe an den seiner Wiedergabe. Es
entsteht eine irritierende Gleichzeitigkeit, die es ermdglicht, in den Prozess
der Aufzeichnung einzugreifen und die Bildentstehung entsprechend des auf
dem Monitor zu kontrollierenden Ausschnitts zu korrigieren und zu manipu-

102 Zemel 1973, S. 31f; Hervorhebung S.A. Text zum ersten Videoprogramm auf
dem Festival Women and Film.
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lieren.'” So erklirt etwa Ulrike Rosenbach zu ihrer frithen Arbeit mit Video
als Medium der Emanzipation:

Es war das »Tolle Ding«, mit dem man sich sofort vor der Kamera kontrollieren, im
Monitor tiberpriifen, das aufgenommene Stiick sehen konnte — wie eine Zeichnung,
ein Bild, derselbe Arbeitsgang [...] Ich begann, mich selber mit der Kamera zu kon-
trollieren, mein Leben, meinen Umraum, meine korperlichen Bewegungen, meine
psychischen Bewegungen. Ich experimentierte, versuchte in kleinen Riumen die
Kameraarbeit auszuweiten und fiithlte mich sehr wohl dabei. Es war sozusagen wun-
derbar, denn es war die totale Autonomie fiir mich.'®*

Dass Video ein eindringliches psychologisches Instrument sei, wie es Carol
Zemel formuliert, darin waren sich zahlreiche Charakterisierungen des neuen
Mediums in den 1970er Jahren schnell einig. Es ist also zu fragen, auf welche
Subjektkonzeptionen die neue Technik traf. Die Verbindung, die Carol Ze-
mel so selbstverstdndlich zwischen dem Projekt der Selbsterforschung mit
Video und einem feministischen Bewusstsein zieht, spricht dabei eine spezi-
fisch historische Konstellation an. Ihre Verkniipfung von Praktiken der zwei-
ten Frauenbewegung (self awareness und consciousness raising groups) mit
der Erfahrung in der Arbeit mit einem neuen, technischen Medium wird je-
doch nur dann versténdlich, wenn man aus ihr keine allgemeingiiltige Aussa-
ge, wie etwa, Video sei ein genuin feministisches oder, schlimmer noch,
weibliches Medium, abzuleiten versucht, sondern darin eine konkrete, strate-
gische Stellungnahme zu einem gegebenen Zeitpunkt sicht.

Man solle die Videokamera mit zur eigenen Therapiesitzung nehmen, sie
auf einem Stativ aufbauen und das Band anschlieffend mit nach Hause neh-
men; die Kamera zuhause an einem Seil aufhdngen, eine Lieblingsmusik auf-
legen und ein Solo nackt in ihrem Aufzeichnungsradius tanzen oder Telefon-
gesprdche aufzeichnen, um sein Verhdltnis zum Anrufer iiber die eigene Kor-
perhaltung besser zu begreifen... 1970 veroffentlichte Paul Ryan diese und
dhnliche Handlungsanweisungen zum Gebrauch von Video im zweiten Heft
von Radical Software. In einfachster Form erklirt er Video zu dem entschei-
denden Medium seiner Zeit. Als vermittelndes Tool sexueller Befreiung, be-
havioristischer Experimente und therapeutischer Selbsterfahrung schien das
Medium die als Trend zu bezeichnenden Phinomene und Fragen linsenartig
zu biindeln und zu konzentrieren. Radical Software, eine eigens gegriindete
Zeitschrift, zu deren direktem Umfeld Ryan gehorte, sah sich den Visionen
zu einem computerisierten Zeitalter verpflichtet, fiir welches das noch neue
Medium Video die Rolle eines Vorboten zu iibernechmen schien.'” Pro-
grammatisch wurde die erste Ausgabe mit einem Auszug zur Videosphere
aus Expanded Cinema von Gene Youngblood er6ftnet:

103 Irene Schubiger (2004) bezeichnet die Manipulierbarkeit des Selbstbildes mit
Hilfe der Videotechnik treffend als »Self-editing«, was den Moment der
Kontrolle tiber das eigene Bild betont.

104 Rosenbach 1982a, S. 99.

105 Radical Software war eine der ersten und einzigen Zeitschriften, die sich allein
dem Phidnomen Video verschrieb (erschienen in New York von 1970-1974).
Die Herausgabe wurde von Beryl Korot, Phyllis Gershuny und Ira Schneider
initiiert.
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The videosphere ist the noosphere — global organized intelligence — transformed into
a perceivable state. This implosive, self-revealing, consciousness-expanding process
is irreversible. [...] Television is one of the most revolutionary tools in the entire
spectrum of technoanarchy.'*

In Anlehnung an Marshall McLuhans und Buckminster Fullers weitreichende
Thesen zur globalen Technokultur schrieb Radical Software an der Hoffnung
mit, die Macht nationaler und kommerzieller Informationsverteilung zu
durchbrechen und eine demokratische Alternative zum zentralisierten Fern-
sehen zu etablieren, die weit {iber die Dimension von Campusradios und Pira-
tensendern hinausreichen sollte. So schuf die Zeitschrift ein voriibergehendes
Forum fiir jene Melange aus Medienaktivismus, frither Videokunst mit ihren
engen Beziigen zur New Yorker Fluxusszene, New Age Romantizismen und
theoretischen Ausfliigen in die Kybernetik, Kommunikationstheorie und be-
nachbarte Disziplinen, die einen wesentlichen Teil des frithen Videodiskurses
zu Beginn der 1970er Jahre prigte.

In diesem Umfeld lassen sich Ryans frithe Vorschldge zum Gebrauch der
Videoausriistung symptomatisch lesen, das heifit sie deuten auf eine ihnen
zugrundeliegende Thematik ihrer Zeit hin. Ryan, ein Schiiler Marshall Mc-
Luhans, nannte den Prozess, den seine Handlungsanweisungen initiieren soll-
ten, SELF-PROCESSING. Als einer der ersten Kiinstler zeigte er 1969 auf
der Ausstellung 7V as a Creative Medium in der Howard Wise Gallery in
New York mit seiner Arbeit Everyman’s Moebius Strip bereits eine pointierte
Auseinandersetzung mit der videografischen Option zum Videofeedback.
Seine Arbeit bestand ihrer Beschreibung nach darin, die BesucherInnen allei-
ne in einen Raum zu weisen, in dem sie sich mit einer Kamera und dem da-
mit verbundenen Monitor sowie verschiedenen Fragen und Aufforderungen
konfrontiert sahen, die dazu einluden, ein Band von sich aufzuzeichnen, die-
ses anschlieBend anzusehen und es dann — wenn gewiinscht — zu l6schen.
»The moebius strip provides a model for dealing with the power videotape
gives us to take in our own outside« — erklart Ryan den Titel und die Refe-
renz seiner Arbeit. Diese soll, wie es im Erkldarungstext weiter heif3t, nicht der
Entwicklung eines perfekten Bildes von sich selbst dienen, sondern dem Ex-
periment, durch das der oder die Betrachterin sich selbst erfahre.

Der Closed Circuit als narzisstische Tautologie (Rosalind
Krauss)

Zahlreiche kiinstlerische Videofeedbackarbeiten zu Anfang der 1970er Jahre
thematisieren Instabilitdten, verunsicherte Identitdtsvorstellungen und Ab-
hingigkeiten. Entgegen einem idealisierten Spiegelselbst kommen Doppelbe-
lichtungen, Dialoge und Zwiegespriche ins Spiel, die das Subjekt in ein fiir
es weitestgehend unkontrollierbares Spiel mit Blick und Objekt verstrickt
zeigen. Ausdehnung, Schwinden und Schwindel — im Sinne von Orientie-
rungsverlust und Haltlosigkeit — scheinen im Videofeedback nah beieinander
liegende Erfahrungen zu charakterisieren. Diese formalen Umschreibungen
einer destabilisierten Position stellen ein beredtes Zeugnis ihrer Zeit dar und
machen deutlich, dass die kunstimmanente Infragestellung von sicheren Sub-

106 Youngblood in Radical Software No. 1/1970, S. 1.
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jektpositionen, das heifit die kritische Auseinandersetzung mit klassischen
Vorstellungen von Autorschaft, nicht allein der Logik einer inneren Reflexi-
onsbewegung geschuldet war.

Richard Serra hat diese Form der Irritation 1974 in dem Video Boome-
rang zusammen mit Nancy Holt exemplarisch dargestellt: Man sieht Holts
Gesicht von vorne. Sie tragt Kopthorer, tiber die sie ein Feedback ihrer eige-
nen Worte erhilt. Mit nur knapper Zeitverzégerung hort sie das von ihr eben
Gesprochene. Holt versucht auf das Gehorte zu reagieren, ihre Eindriicke zu
beschreiben und die Verunsicherung zu charakterisieren, die sich dadurch
einstellt, dass ihre Stimme immer wieder zu ihr zuriickzukehren scheint —
»my words are boomeranging back...«. Die Tonspur des Videos gibt sowohl
den aufgezeichneten, verzogert und verzerrten Stimmverlauf als auch den di-
rekten, das heifit zur Lippenbewegung synchron aufgezeichneten, Ton wie-
der. Dabei iberlagern sich die Ebenen der reproduzierten Stimme bis zur Er-
schopfung ihres Versuchs, der Stimmwiedergabe voraus zu sprechen. Was
Serra und Holt hier mittels einer Tonbandperformance als Merkmal und
Moglichkeit des magnetischen Reproduktionsverfahrens inszenieren, lédsst
sich unschwer auf das andere Medium, das sie fiir ihre Arbeit verwenden,
tibersetzen: Die nahezu synchrone Schaltung von Aufnahme und Wiedergabe
als spezifisches Moment der Videotechnik.

Rosalind Krauss bezieht sich 1976 auf die Arbeit Boomerang, um ihre
These von einer narzisstischen Asthetik des Mediums Video darzulegen.
Krauss rdumt der Arbeit einen wichtigen, analytischen Stellenwert fiir die
Darstellung der selbstbeziiglichen Positionierung des Korpers und des Ver-
lusts von Objekt und objektivem Anderen im Videoraum ein.'”’ Fiir die Kri-
tikerin ist die von der Videotechnologie erméglichte Feedbackschleife mit ih-
rer Synchronisierung von Bildaufnahme und -projektion eine paradigmati-
sche Figur fiir die Transformation des modernistischen Zeitalters. Demnach
habe sich jene Geste ins Ungewisse verloren, die in der abstrakten Malerei
der 1960er Jahre noch zielsicher auf das Zentrum der Leinwand hingewiesen
habe. Der modernistische Fingerzeig auf die innere Struktur des Bild-Objekts
trifft nach Krauss den eigentlichen Kern: Das selbstreflexive Moment des
Mediums Malerei habe es der Kritik ermdglicht, die abstrakte Malerei an den
philosophischen Diskurs um Ethik und Erkenntnis anzuschlieBen.

Mit Hilfe der Videoarbeit Centers (1971) von Vito Acconci stellt Krauss
die Frage nach dem Verbleib dieser Geste: Was konnte es bedeuten, auf das
Zentrum eines T.V. Monitors hinzuweisen? Acconci scheint mit ausgestreck-
tem Zeigefinger auf die Mitte des Bildschirms zu zielen:

And yet, by its very mis-en-scéne, Centers typifies the structural characteristics of
the video medium. [...] [W]hat we see is a sustained tautology: a line of sight that
begins at Acconci’s plane of vision and ends at the eyes of his projected double. In
that image of self-regard is configured a narcissism so endemic to works of video

that I find myself wanting to generalize it as the condition of the entire genre.lOS

107 Krauss 1976, S. 53.
108 Ebd., S. 51.
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Abb. 13: Vito Acconci, Centers, 1971

Nach Krauss greift Acconci ironischerweise gleich doppelt ins Leere. Einer-
seits sieht sie in der zwanzigminiitigen Handhaltung eine duchampsche Geste
gegen die kritische Kategorie des Modernismus, die Qualitit oder das Wesen
eines Mediums formal spezifizieren zu wollen. Andererseits aber, und das sei
nun die Ironie der Videokunst, auf die es der Kritikerin im Kern ihrer Aussa-
ge ankommt, greife Acconci tatsidchlich ins Zentrum (der Leere) des Video-
bildes und erlaube damit die Spezifizierung des immateriellen Mediums auf
einer ganz anderen Basis.'” Aus dieser Beobachtung leitet sie eine funda-
mentale Differenz ab: Bei Video habe man es nicht mehr wie bei den Medien
Film, Fotografie, Malerei und Skulptur mit einer physischen, sondern mit ei-
ner psychischen Qualitdt des Mediums zu tun. Es fehle die materielle Basis
als Ausgangspunkt einer objektivierenden Reflexion. Stattdessen, werde man
bei Video gleichsam auf einen dlteren Medienbegriff gestoBen: Wie in para-
psychologischen und spiritistischen Praktiken gehe es in der Simultanitét von
Projektion und Rezeption eher um einen Medienbegriff, der die menschliche
Psyche als Kanal verwende. Daraus leitet sie die zentrale Stellung, die der
Korper in der Videokunst einndhme ab:

The body is therefore as it were centered between two machines that are the opening
and closing of a parenthesis. The first of these is the camera; the second is the moni-

tor, which re-projects the performer’s image with the immediacy of a mirror.'"

Die Effekte dieses eingespannten, fixierten Korpers seien vielfiltig und nir-
gends klarer benannt als in dem bereits skizzierten Band Boomerang von Ser-
ra und Holt, das die Betrachter Zeugen eines auflergewdhnlichen Bildes fiir
den Orientierungsverlust und den resultierenden Wahnsinn einer zeitlosen,
tautologischen Beziehung des Subjekts zu sich selbst werden liee. Krauss

109 Anja Osswald merkt in ihrer Kritik an der Krausschen These an, dass Krauss
die Geste insofern verkenne als sie nicht beriicksichtige, dass Acconci letztlich
auf den oder die Betrachter/in vor dem Bildschirm zeige. Vgl. Osswald 2003, S.
63/64.

110 Krauss 1976, S. 52.



DAS MEDIUM IST POLITISCH? | 69

deutet den Echoraum der Woérter und Holts zum Scheitern verurteilten Ver-
such, sie zu erfassen und zu beantworten, als eine Art Spiegelkabinett, in dem
das Subjekt gefangen und ausschlieBlich mit sich selbst umgeben sei: »she
has great difficulty coinciding with herself as a subject«'''. Das Gefingnis,
das Holt beschreibt und auffiihrt, charakterisiert nach Krauss den Zustand ei-
ner kollabierten Gegenwart. Holts vergeblicher Versuch, sich in die Folge der
Satze einzuriicken, problematisiere die Situation, in der die Aktion der Spie-
gelung sie vom Sinn des Textes, das heifit von ihrer eigenen Vergangenheit,
ebenso wie von der Welt der Objekte, abtrenne. Diese problematisierte Form
der Selbsteinkapselung, in der Korper und Psyche zu ihrer eigenen Umge-
bung werden, sei — so die kritische Stimme von Krauss — iiberall in der Vi-
deokunst anzutreffen. In diesem narzisstischen Zirkel verbleibe das Subjekt
(der Videokunst) in der Starre einer instantanen Prisenz und sei unféhig sich
dem AuBen, dem Objekt, zu ndhern und die eigene Begrenztheit zu transzen-
dieren. Und gerade hierin sieht sie — wie viele andere Kritiker der vermeintli-
chen postmodernen Ablosungsprozesse von den Paradigmen der Moderne —
die grundsitzliche Differenz zwischen Reflexivitit und Selbstreflexion, die
sich zwischen Jasper Johns Flaggen und Vito Acconcis Centers nachweisen
lieBe."'"? Acconci aber hat — das unterschligt oder iibersicht die aufmerksame
Betrachtung von Krauss — nicht wirklich in die Mitte eines TV-Monitors zie-
len konnen, sondern allenfalls auf das Zentrum einer Videokamera, deren
Bild fiir die BetrachterInnen den Eindruck entstehen lédsst, dass sein Finger
auf sie zeige. Die Geste imitiert also viel eher das legendédre Einberufungs-
Plakat / want you for U.S. Army now als die Sprache modernistischer Malerei
und wire so gesehen vielleicht am ehesten auf der Ebene eines ironischen
Fingerzeigs auf die Geschichte des amerikanischen Patriotismus” und die Be-
deutung des Fernsehens fiir die personliche Ansprache der Biirger mit John’s
Flaggenthematik vergleichbar.

Mit Verweis auf den Narzissmusbegriff von Freud und Lacan erklart
Krauss Sprache als das Medium einer geschichtlichen Konstitution des Be-
wusstseins und dagegen das Bild als Medium einer zeitlosen Fixierung auf
sich selbst, die das Subjekt die Beziehung zum Aufien verlieren lasse. Das
Feedback gilt ihr als Gegenfigur von Entwicklung und Fortschritt. Es sei das
neue, technologische Pendant zu einem zyklischen Zeitversténdnis, das dem
progressiven Selbstverstdndnis der Moderne widerspreche. Nach Krauss ist
die frithe Videokunst der 1970er Jahre beispielhaft fiir jene narzisstische Bin-
dung an das (eigene) Bild, die das Subjekt in einen geschichts- und damit
haltlosen Zustand fallen liele. Krauss raumt jedoch auch ein, dass einige der
von ihr erwdhnten, symptomatischen Arbeiten auf der Ebene einer &stheti-
schen Untersuchung von Medienbedingungen selbst eine Problematisierung
jenes Teufelskreises vorndhmen, in dem das Subjekt sich selbst zum Gegens-
tand werde und jegliche Objektbeziehung und damit auch jegliche Objektivi-
tdt verliere — wie etwa die Arbeit Boomerang. Die darin reflektierte Subjekt-

111 Krauss 1976, S. 52.

112 »The difference is total. Reflection, when it is a case of mirroring, is a move
toward an external symmetry; while reflexiveness is a strategy to achieve a
radical assymmetry, from within. [...] Reflexiveness is precisely this fracture
into two categorically different entities which can elucidate one another insofar
as their separateness is maintained. Mirror-reflection, on the other hand, implies
the vanquishing of separateness. Its inherent movement is toward fusion«, ebd.,
S. 56.
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position aber wird von Krauss nicht ndher beschrieben, weil diese kritische
Untersuchung der Wahrnehmungsstérung sich nicht in ihr negatives Bild von
der nazisstischen Asthetik fiigt. Boomerang aber zeigt, wie die chronologi-
sche Determination des Bewusstseins technologisch aufgebrochen bezie-
hungsweise unterbrochen wird. Indem Holts Stimme zum Zeitpunkt des
Sprechens versucht, sich in Differenz zum vorher Ausgesprochenen zu setzen
und gleichzeitig das selbe aufzugreifen und zu kommentieren, verliert sie die
Orientierung — bindet ihr Sprechen an eine fiir sie uneinholbare, aber stindig
zuriickkehrende Vergangenheit. Damit aber reflektiert das Band die echo-
logische Struktur der elektronischen Feedback-Technologie als einen Eingriff
in das Bewusstsein (von sich selbst).

In den Installationen von Peter Campus wird diese (t)ech(n)ologische
Struktur fiir die Betrachter im wortlichen Sinn zugdngig.'” Seine Arbeiten
nehmen unterschiedliche, streng definierte Anordnungen des Video-
Dispositivs — bestehend aus Videokamera, Projektor und Projektionsflache —
vor. Anders als Dan Graham und Bruce Nauman etwa, deren ansonsten ver-
gleichbare Installationen hiufig mit der Moglichkeit des zeitverzogerten,
aufgezeichneten Bildes arbeiten, siecht Campus’ Installationsaufbau jedoch
nie einen Rekorder vor. Die Kameras tibertragen hier lediglich das Livebild,
so dass strenggenommen iiberhaupt nur dann ein Bild existiert, wenn das
Sichtfeld der Kamera von Ausstellungsbesuchern betreten wird.''* Ein weite-
res Merkmal ist, dass in diesen Installationen Aufzeichnung und Projektion
nie rdumlich voneinander getrennt sind — wie hdufig in den Video-
Performances von Vito Acconci, Sanja Ivecovi¢ oder Ulrike Rosenbach, son-
dern dass sie in einem an sich schon begrenzten Galerie- oder Museumsraum
einen weiteren Binnenraum abstecken. Auf diese Weise schafft Campus ei-
nen streng an Spiegel- und Schattenphédnomenen orientierten Bildraum, in
dem das Bild sich nie génzlich von dem es hervorrufenden und es betrach-
tenden Subjekt 16st. Der durch ein Studium in Experimenteller Psychologie
geschulte Campus schafft in seinen Videoinstallationen verschiedene, als
Versuchsanordnungen zu lesende, Raume, in denen die Wahrnehmung durch

113 1979 betonen Wulf Herzogenrath und Roberta Smith in dem Katalog zu Cam-
pus” Ausstellung im Kolner Kunstverein und dem Neuen Berliner Kunstverein
die Stringenz des Kiinstlers in der verfolgten Spiegel- und Portraitthematik.
Vgl. Campus 1979.

114 Auf den alten Dokumentationsfotos zu den Installationsautbauten aus den
1970er Jahren ist Campus hdufig selbst in seiner Arbeit zu sehen. Selbstver-
standlich war es ihm besonders gut moglich, eben jene Haltung im Bild einzu-
nehmen, an der sich der Effekt der jeweiligen Projektionsordnung am treffends-
ten zeigen lieB. Ebenso selbstverstindlich aber hat diese Form der Dokumenta-
tion auch noch einen anderen Effekt: Sie schlieft, wenn auch unausgesprochen,
an das Genre des Kiinstler(selbst)portrits an und zeigt den Meister im Zentrum
seines Werks — zeigt ihn an einem Platz, von dem er die Apparatur zu beherr-
schen scheint und nicht umgekehrt. Herzogenrath zufolge, ist es der Wunsch
nach Prézision und Kontrolle iiber die Bildhaftigkeit des Projizierten, die Cam-
pus Ende der 1970er Jahre von der Videotechnologie Abstand nehmen gelassen
habe und dazu fiihrte, dass er sich mit der Dia-Projektion von Gesichtern be-
fasste, deren extreme Ausleuchtung wiederum ein psycho-aktives Licht- und
Schattenspiel provozierten. Vgl. Herzogenrath 1979, S. 9.
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Irritation und Analyse ihre eigene Bedingtheit studieren kann.''> Campus ver-
steht seine Arbeiten im Sinne der Aufkldrung als desillusionierende Appara-
turen, in denen sich die Faszination gegeniiber dem Bild von sich selbst an
ihrer technischen Herleitbarkeit bricht. Die Anwesenheit der Bildapparate,
die auf keinen Ort auflerhalb des aufgezeigten Projektionsfeldes verweisen,
bildet ein entmystifizierendes Gegengewicht zu dem psychoaktiven Spiel mit
der ritselhaften Projektion und stabilisiert damit ein Gefiihl von Souverénitit,
das sich auf dem Bewusstsein griindet, das Spiel durchschauen und das Bild
kontrollieren zu konnen.

In Interface (1972) zum Beispiel sehen sich die BetrachterInnen einer
Doppelprojektion gegeniiber, deren eines Bild als direkte Spiegelung auf der
projizierenden Glasfliche zu erkennen ist und deren andere Hilfte eine
schwarz-weile Projektion eines Videobildes ist. Die Gegeniiberstellung der
farbigen, aber seitenverkehrten Spiegelung und der seitenrichtigen, aber farb-
losen Aufnahme verunsichert den Versuch, dem einen oder dem anderen Bild
einen realeren Status zuzuweisen und die verschiedenen Abbildungsmodi
entsprechend zu hierarchisieren. Gleichzeitig erméglicht die technische Auf-
listbarkeit der Projektionsverldufe aber ein Differenzierungsvermégen, das
die Ebenen der Darstellung gegeneinander abgrenzt und die Wahrnehmung
auf den vermeintlich sicheren Boden der Vernunft zuriickfiihrt.

Abb. 14: Peter Campus, Interface 1972

115 Barbara Engelbach macht auf den engen Zusammenhang zwischen der frithen
amerikanischen Videokunst und den Experimenten und Theorien des Behaviou-
rismus und dessen Subjektbegriff aufmerksam, vgl. Engelbach 2001, S. 93—111.



72 | OPERATION VIDEO

Abb. 15: Peter Campus, Interface 1972

Abb. 16: Peter Campus, Shadow Projection, 1974
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In Shadow Projection (1974) findet eine Durchmischung von Schatten und
Projektionsbild statt: Der oder die in den Projektionsraum Eintretende wird
sowohl von einer Kamera als auch einer starken Lichtquelle aus derselben
Richtung erfasst. Wendet sich der Blick dem Projektionsschirm zu, so wirft
er einerseits einen stark konturierten Schatten auf denselben und sieht gleich-
zeitig in dieser wie als Bildstanze wirkenden Abdunkelung seine/ihre simul-
tane Riickenaufnahme, die ein auf der anderen Seite des Screens aufgestellter
Projektor von der Kameraperspektive wiedergibt.

Abb. 17: Peter Campus, mem, 1975

Die Installation mem (1975) dagegen arbeitet beispielsweise mit einer meta-
morphotischen Verzerrung des Projektionsbildes entlang einer Wand, das
sich entsprechend der Bewegungen innerhalb des Aufnahmekegels der Ka-
mera verdndert. Alle diese Installationen spielen auf die Abhingigkeit der
Selbstwahrnehmung von ihrer spiegelbildlichen Gestalt an.Wie Campus nun
selber 1975 zu der Art der Interaktion von Selbst und Bild in seinen Installa-
tionen schreibt, faszinieren sie durch die beschriebene Desillusionierung der
gespenstischen Effekte:

Meine Gedanken haben die Illusion dieses Raums durchbrochen. Wie Felix Krull
sehe ich den Schauspieler in seiner Fettschminke. Ich sehe, wie Mario der Zauberer
seine Tricks vorfiihrt. Ich gehe wieder in das Lichtfeld hinein. Mein Bild und ich,
wir stehen senkrecht zueinander. Das Bild ist lebendig. Die Gleichung zwischen
Materie und Lichtenergie ist aufgestellt. Lichtphotone dringen in die Wand ein. Ich
fithle die Leere um mich herum. Ich iiberlasse mich der Ausdehnung meines Ichs.

Fiir einen kurzen Augenblick bin ich zugleich dies Bild und dies Selbst.""®

116 Campus 1979, S. 29. Text zu der Videoinstallation sev (1975). Engl. Original-
text: »My mind has broken through the illusion of this room. Like Felix Krull I
see the actor in his greasepaint. I see Mario the Magician performing his tricks.
I re-enter the field. My image and I stand perpendicular to each other. The
image is alive. The equation between matter and light energy formed. Photons
of light penetrate the wall. I feel the emptiness around me. I let myself go into
this extension of self. For a brief moment I am at the same time this image and
this self, ebd., S. 28, Hervorhebung S.A.
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Es konnte wohl kaum einen erwachseneren Ausdruck des Jubelschreis geben,
mit dem das Kind — Lacan zufolge — im Spiegelstadium seine Entdeckung
begriiBt, das Bild im Spiegel als Gestalt seiner selbst annehmen zu diirfen.'”’
Das Kind ist grofl geworden und seiner Bediirftigkeit scheinbar entwachsen.
In Campus Spiegelszene braucht es keinen Dritten, der die Entdeckung zu
bestitigen weill. Im Gegenteil: Das Ich fiihlt eine Leere, die auf die Raumsi-
tuation seiner Installationen iibertragen werden kann. Alle Abbildungen zu
diesen Arbeiten zeigen einen einzigen Ausstellungsbesucher bzw. eine einzi-
ge —besucherin. Die Anwesenheit weiterer Personen wird als storend emp-
funden, da die Hingabe an die Verschmelzung mit dem Bild, von der Campus
berichtet, unter dem Blick anderer als peinlich empfunden wird. Offenbar
recht selbstbewusst betritt das Ich ein Lichtfeld und tiberldsst sich dem faszi-
nierenden Spiel mit einem Bild, das als lebendig und als Ausdehnung seiner
selbst begriffen wird.

Narzissmus als Narkose. Das tragische Spiel des Subjekts
mit seinem Bild

Das ist der Sinn der Sage von Narziss. Das Bild des jungen Mannes ist eine Selbst-
amputation oder eine durch Reizdruck hervorgerufene Ausweitung. Als Gegenreiz-
mittel verursacht das Abbild eine generelle Betdubung oder Schockwirkung, die jede

Erkenntnis unmdglich macht. Selbstamputation schlieBt Selbsterkenntnis aus.''®

McLuhan erklért seine Vorstellung von einer korperlichen Ausweitung in die
Medien mit einer abweichenden Lektiire des antiken Mythos zum triigeri-
schen Verhiltnis des Subjekts zu seinem Bild.'"” Um die Eigenart dieser Ar-
gumentation zu verstehen, ist zundchst eine Klarung des Begriffs der Selbst-
amputation erforderlich, der eine Verschiebung des Prothesengedankens be-
deutet. In Das Unbehagen in der Kultur nennt Freud den Menschen bereits
einen Prothesengott, dessen Verhiltnis zu den von ihm gerufenen technischen
Geistern bisweilen ambivalent bleibe, da sie mit dem Kérper nicht verwach-
sen seien und sich folglich nicht immer vollstindig kontrollieren lieBen.'*

117 Lacan 1986.

118 McLuhan 1995, S. 75.

119 »Die griechische Sage von Narziss hat, wie das Wort Narzissmus andeutet, di-
rekt mit einer Gegebenheit menschlicher Erfahrung zu tun. Es kommt vom grie-
chischen Wort narkosis oder Betdubung. Der Jiingling Narziss fasste sein eige-
nes Spiegelbild im Wasser als eine andere Person auf«, ebd., S. 73.

120 Freud 1996, S. 56f: »Mit all seinen Werkzeugen vervollkommnet der Mensch
seine Organe — die motorischen wie die sensorischen — oder raumt die Schran-
ken fiir ihre Leistung weg. Die Motoren stellen ihm riesige Kréfte zur Verfii-
gung, die er wie seine Muskeln in beliebige Richtung schicken kann, das Schiff
und das Flugzeug machen, dass weder Wasser noch Luft seine Fortbewegung
hindern konnen. Mit der Brille korrigiert er die Mangel der Linse in seinem Au-
ge, mit dem Fernrohr schaut er in entfernte Weiten, mit dem Mikroskop tber-
windet er die Grenzen der Sichtbarkeit, die durch den Bau seiner Netzhaut ab-
gesteckt werden. [...] die Schrift ist urspriinglich die Sprache des Abwesenden,
das Wohnhaus ein Ersatz fiir den Mutterleib, die erste, wahrscheinlich noch
immer ersehnte Behausung, in der man sicher war und sich wohl fiihlte. Es
klingt nicht nur wie ein Mirchen, es ist direkt die Erfiillung aller — nein, der
meisten — Mérchenwiinsche, was der Mensch durch seine Wissenschaft und
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Freud zufolge verschafft sich das Mangelwesen Mensch durch die Leistun-
gen seiner Kultur eine Kompetenzerweiterung, die es nach und nach jenen
Allmachtsphantasien néher bringe, die vormals durch Gétter verkorpert wa-
ren. So ist die Prothese bei Freud, trotz aller Probleme, die sie in ihrem
Nichtverwachsensein mit dem eigenen Korper mit sich bringen mag, in erster
Linie eine additive Vervollkommnung des Menschen im Sinne des techni-
schen Fortschrittgedankens, eine phantasmatische Erweiterung, welche die
seit Charles Darwin als Evolutionstheorie vertretene Uberzeugung, dass der
Mensch die hochste Entwicklungsstufe darstelle, durch eine technische Di-
mension erginzt. Auch in McLuhans These von einer unter Reizdruck er-
wirkten Selbstamputation ist es der Mangel, der zum Fortschritt treibt und
sich in einer evolutiven Folge der Medien zeigt. Anders als Freud jedoch, be-
tont McLuhan darin ein spezifisches »Feedback«, das das Verhiltnis zum
menschlichen Korper betrifft. Dieser bleibt nicht linger in statu nascendi und
wird lediglich ergénzt und somit vervollkommnet, sondern er verduBert Funk-
tionen, die dann im Sinne der Amputation irreversibel von der technischen
Prothese ersetzt werden. Nicht das Ideal der Allmacht, sondern der Faktor
Stress wird fiir die vorgenommene Selbstamputation verantwortlich gemacht.
McLuhan skizziert den Fortschritt als ein Perpetuum Mobile, in dem eine Er-
findung, zunichst als Betdubung des Stresses gedacht, sogleich im Sinne ei-
ner Ubereinlosung mit unabsehbaren Nebeneffekten andere Stressoren mit
sich bringt, welche dann erneut zur Selbstamputation veranlassen usw. Aber
auch wenn das Rad eine logische Prothese des abrollenden Fufles sein mag,
die durch die Beschleunigung von Handelsbeziehungen durch Schrift und
Geld erforderlich wurde, wird die Idee der Beziehung zwischen Selbstampu-
tation und Prothese im Falle des Spiegelbildes ritselhaft.'*' Eine Metapher,
die Freud in Zur Einfiihrung des Narzissmus (1914) verwendet, um den fle-
xiblen, sich durch seine Objektbesetzungen ausdehnenden Korper des Ichs zu
erkldren, mag einer Erklarung dienlich sein. Freud vergleicht hier die psychi-
sche Gestalt des Menschen mit der eines Einzellers:

Wir bilden so die Vorstellung einer urspriinglichen Libidobesetzung des Ichs, von
der spiter an die Objekte abgegeben wird, die aber, im Grunde genommen, verbleibt
und sich zu den Objektbesetzungen verhilt wie der Korper eines Protoplasmatier-
chens zu den von ihm ausgeschickten Pseudopodien. [...] Die Emanationen dieser
Libido, die Objektbesetzungen, die ausgeschickt und wieder zuriickgezogen werden

konnen, wurden uns allein auffeillig.122

Technik auf dieser Erde hergestellt hat, in der er zuerst als ein schwaches Tier-
wesen auftrat und in die jedes Individuum seiner Art wiederum als hilfloser
Séugling — oh inch of nature! — eintreten muss. [...] Man darf also sagen, diese
Gotter waren Kulturideale. Nun hat er sich der Erreichung dieses Ideals sehr
angendihert, ist beinahe selbst ein Gott geworden. Der Mensch ist sozusagen ein
Prothesengott geworden, recht groBartig, wenn er alle seine Hilfsorgane anlegt,
aber sie sind nicht mit ihm verwachsen und machen ihm gelegentlich noch viel
zu schaffen.«

121 McLuhan 1995, S. 75.

122 Freud 1982, S. 21.
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Die Idee eines expansiven Korpers hat viel zu tun mit der Frage der Konstitu-
tion und den Grenzen des >Ichs¢, was den technischen Diskurs zur Bedeutung
der Prothese ebenso zu einem psychischen macht. Freuds Idee des Pro-
toplasmatierchens visualisiert die Vorstellung einer Verformung der dufleren
Gestalt in Abhéngigkeit von den Objektbeziehungen, impliziert aber auch die
Vorstellung von einer diinnhdutigen Membran, die sich geradezu als Bild fiir
die taktile Beziehung anbietet, die das Subjekt nach McLuhan mit den Bild-
schirmmedien eingeht. Bei aller Differenz, die in einem direkten Vergleich
der Metaphern herauszuarbeiten wire, scheint mir die Ndhe der Bilder hier
entscheidender, denn lese ich McLuhan mit Freud (und umgekehrt), so er-
fihrt das technikdeterministische Bild von der Expansion des Korpers in dem
Moment eine wichtige Verschiebung, wo der Spiegel als Prothese erkannt
wird und zur Frage dréngt, ob es sich um eine ich- oder eine objektlibidindse
Beziehung handelt — denn das ist die Frage des Narziss.

McLuhan zufolge ist das Verkennen des Narziss ein anderes, als das,
welches die Idee von der Selbstliebe transportiert. Das Unwissen des sich ii-
ber sein Bild beugenden Subjekts ist bei ihm, denkt man seine Idee von der
ursédchlichen Selbstamputation weiter, nicht durch eine reale, gleichsam un-
schuldige Unkenntnis des Spiegelvorgangs erklirt, sondern Folge einer Ver-
drangung. Fiir McLuhans Suche nach der Botschaft des Mediums ist der Irr-
tum, der Narziss glauben lisst, einen anderen als sich selbst zu sehen, das Er-
gebnis eines zuriickgedriangten Schocks. Nicht erkennend, was er da erblickt,
erfahre der Verliebte einen betdubenden Kurzschluss: »Diese Ausweitung
seiner selbst im Spiegel betdubte seine Sinne, bis er zum Servomechanismus
seines eigenen erweiterten und wiederholten Abbilds wurde. [...] Er hatte
sich der Ausweitung seiner selbst angepasst und war zum geschlossenen Sys-
tem geworden.«'** McLuhan ldsst jedoch offen, fiir was sich Narziss habe
narkotisieren miissen, was ihn ans Wasser trieb. Unter welchem Druck er-
folgte welche Selbstamputation? Die vergebliche Anrufung durch Echos Lie-
be etwa wird nur angedeutet. In McLuhans Formulierung der einschneiden-
den Erfahrung der Selbstamputation steckt die Idee, dass es von Anfang an
ein Selbstbild war, das zuriickblickte. Dass Narziss dies verkannte, wire dann
weniger Unwissen als Verdrdngung — eine unbewusste Zuriickweisung der
Erkenntnis von sich selbst als Objekt, die es ihm moglich machte, das Bild
als Bild eines Anderen zu sehen und zu lieben. »Denn wenn Narziss von sei-
nem selbstamputierten Bild betdubt wird, ist die Betdubung wohl begriindet.
Zwischen dem Schema eines psychischen und eines physischen Traumas o-
der Schocks besteht eine deutliche Parallelitit der Reaktion.«'** Diese For-
mulierung stellt eine interessante Parallele zur psychoanalytischen Vorstel-
lung von einer konstitutiven, traumatisierenden Erfahrung von Trennung her.
Um das zu kldren, werde ich mich hier in einigen kurzen Schritten von Mc-
Luhan entfernen und auf Lacans Uberlegungen zum Spiegelstadium sowie
zum Fort-Da-Spiel zu sprechen kommen. Die Komplexitit der zahlreichen
Verweise auf die antike Schliisselszene des am Wasser siechenden Verliebten
in dem frithen Videodiskurs erschlieft sich erst durch das Ineinandergreifen
der Texte, die das Verhiltnis von Subjektivitidt und Medialitdt zu klaren ver-
suchen.

123 McLuhan 1995, S. 73.
124 Ebd., S. 77.



DAS MEDIUM IST POLITISCH? | 77

Narziss kniet am Wasser und greift nach seinem Liebesobjekt. Aber die-
ses schwindet, sobald er sich nihert. Taucht er die Hand ins Wasser, versucht
gar es zu kiissen, 16st sich das liebreizende Bild auf. Wie aus Lacans Analyse
des Spiegelstadiums zu lernen ist, ist das, was sich hier entzieht, unumgéangli-
ches Produkt einer Fehl-konstruktion, das hei3t Ergebnis der Erzeugung eines
konstitutiven Mangels, der den Menschen aus psychoanalytischer Perspektive
durch ein fundamentales Begehren am Leben hilt. Lacan hat, indem er das
Bild der Selbstreflexion vom Erwachsenen vor dem Spiegel 16ste und auf das
Bild eines Kleinkindes und dessen »jubilatorische Geschiftigkeit« angesichts
seiner Selbst iibertrug, herausgestellt, dass sich die Funktion eines Ichs in ei-
ner Folge zeitlicher und rdumlicher Orientierungen herausbildet und der Bes-
tatigung durch eine dritte Instanz bedarf. Der Spiegel ist bei ihm eine méchti-
ge Metapher fiir die grundsatzliche Nachtraglichkeit des Bewusstseins, eine
Metapher fiir eine Verrdumlichung und Verzeitlichung des Psychischen, wel-
ches sich erst durch die Aufnahme eines im Auflen vorgefundenen Bildes
gestaltet.'” Die Parabel von der verkannten Entdeckung eines Selbstbildes,
das »vor jeder gesellschaftlichen Determinierung die Instanz des Ich (moi)
auf einer fiktiven Linie situiert«'*®, schafft eine glaubwiirdige Inszenierung
fiir das Dilemma der Zeitverschrinkung im Subjekt. Gut versorgt und gleich-
sam mit der Welt noch eins sieht sich das Kind einer Gestalt gegeniiber, die
seine Ganzheit widerzuspiegeln scheint — so die Erzéhlung. Enttauscht, die-
ses Aha-Erlebnis nicht wiederholen zu konnen, treibt es fortan ein Bild aus
der Vergangenheit in die Zukunft. Das Begehren ist geweckt — und zwar fiir
das Versprechen einer vollkommenen Gestalt, die nur im Auflen zu finden
ist: »Die totale Form des Korpers, kraft der das Subjekt in einer Fata Morga-
na die Reifung seiner Macht vorwegnimmt, ist ihm nur als »Gestalt< gegeben,
in einem AuBlerhalb, wo zwar diese Form eher bestimmend als bestimmt ist,
wo sie ihm aber als Relief in Lebensgrofle erscheint, das sie erstarren
lasst«."?” In dieser Form der Erstarrung, die auch Narziss am Ufer halt, finden
sich zwei kontrdre Empfindungen vereint: »SolchermaBlen symbolisiert diese
»Gestalt< [...] durch die zwei Aspekte ihrer Erscheinungsweise die mentale
Permanenz des Ich (je) und préfiguriert gleichzeitig dessen entfremdende Be-
stimmung; sie geht schwanger mit den Entsprechungen, die das Ick (je) ver-
einigen mit dem Standbild, auf das hin der Mensch sich projiziert, wie mit
den Phantomen, die es beherrschen, wie auch schlieSlich mit dem Automa-
ten, in dem sich, in mehrdeutiger Beziehung, die Welt seiner Produktion zu
vollenden sucht.«'?®

Ovid entschliisselt die Doppelbindung: Erst ist der Jingling gebannt
durch seine Sehnsucht, ist verliebt in ein Versprechen und als er sein Un-
gliick erkennt, bannen ihn Schock und Trauer tiber die Unméglichkeit sein
Ideal zu erreichen und er bleibt wie versteinert an der Grenze seiner Vorstel-

125 Im Unterschied zum Konzept der Anrufung bei Althusser und dem des Subjekts
als Effekt der Macht bei Foucault betont Lacan die visuelle Form dieser Ich-
Funktion: »Das Spiegelstadium [...] hat auch eine exemplarische Funktion, weil
es bestimmte Bezichungen des Subjekts zu seinem Bild als dem Urbild des Ich
enthillt. Dieses Spiegelstadium nun, das zu verneinen unmdoglich ist, hat eine
optische Darstellung, auch das ldsst sich nicht verneinen. Ist das ein Zufall?«,
Lacan 1978, 99.

126 Ebd., S. 64.

127 Ebd., S. 64f.

128 Lacan 1986, S. 64f.
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lung. Aber Ovid benennt damit auch die beiden Endpunkte der Geschichte.
Er erzdhlt von dem, was die Bewegung anhilt, von dem Bann des Lebens
durch das (Stand-)Bild, dem eine mortifizierende Wirkung zugesprochen
wird. Narziss Fluch seiner Ent-tduschung war, dass er sich nicht 16sen, nicht
abwenden konnte — um etwa Echos Ruf zu folgen. Lacan aber spricht die
Dynamik dieser Dialektik an: »Man kann das Spiegelstadium als eine Identi-
fikation verstehen im vollen Sinne, den die Psychoanalyse diesem Terminus
gibt: als eine beim Subjekt durch die Aufnahme eines Bildes ausgeldste Ver-
wandlung.«'*’ Damit aber sind die Bilder nie in Ubereinstimmung zu brin-
gen. Die gefundene Gestalt kann nie gleichzeitig das geliebte Andere und das
erkannte Selbst sein. Vereinfachend mochte man denken, dass das Bild im
Kopf (die Vorstellung) nicht mit dem tatsdchlichen Bild auf dem Wasser
(Spiegelung) tibereinstimmt. Aber sowohl Ovid als auch Lacan sind hier dif-
ferenzierter, denn beide Bildebenen sind nicht fixiert, sondern fliichtig und
dndern sich — was Narziss Weg vom Glauben, einen anderen zu sehen, zum
Glauben, sich selbst zu sehen, beschreibt. Was aber ist dann die wahre Ges-
talt des Bildes? Es ist ein Riss gedffnet, ein uniiberbriickbarer Spalt, der die
Ich-Funktion herausbildet, das heiflt das Subjekt tiberhaupt erst intellegibel
macht. Es ist eine bestimmende Form in die Psyche implementiert, »die das
Individuum allein nie mehr ausloschen kann, oder vielmehr: die nur asympto-
tisch das Werden des Subjekts erreichen wird, wie erfolgreich immer die dia-
lektischen Synthesen verlaufen mogen, durch die es, als Ic/ (je), seine Nicht-
{ibereinstimmung mit der eigenen Realitiit {iberwinden muss.«'*°

Hier wird nun eine zweite Szene bedeutsam, die ich an dieser Stelle in
die Relektiire des Ungliicks von Narziss bei McLuhan hineinlesen méchte,
um das medientheoretische Paradigma des Narzissmus auf jenen Moment zu-
riickzufiihren, an dem eine Erstarrung oder Betdubung in eine Bewegung
fithrt — denn das scheint mir der Umschlagspunkt der Handlung auf den es
McLuhan ankommt. Auch Lacan hat eine »Selbstverstimmelung« vor Au-
gen, die sich das Subjekt antue, und die als Bild also geradezu einen Ver-
gleich zu McLuhans Vorstellung von der Selbstamputation aufdringt. Es sei
also vorweg gegeben, dass es im Folgenden um einen kurzen Vergleich zwi-
schen dem Konzept vom Objekt a (Lacan) und der Idee von einer narkotisie-
renden Wirkung medialer Ausweitungen (McLuhan) gehen soll. Lacans Idee
von einer Selbstverstimmelung des Subjekts lehnt sich an das Fort-Da-Spiel
bei Freud an: Freud erzihlt von seinem Enkel, der mit einer an einem Faden
gehaltenen Garnrolle spielt, die er iiber sein verhdngtes Gitterbettchen wirft
und dann an ihrem Faden zuriickzieht, was er mit »ohh« fiir Fort und »ahh«
fiir Da kommentiert — ein offensichtlich bedeutungsreiches Wiederholungs-
spiel um Verschwinden und Erscheinen fiir das entziickte Kind. Lacan gibt
wieder, dass Freuds Interesse an diesem Spiel der Beobachtung gelte, dass
das Kind sich hier in eine aktive Position bringe, mit der es dem Verlust-
schmerz iiber das Verschwinden der Mutter entgegenwirke. Dabei habe die
Spule die Mutter repréisentiert, das heilit sie sei selbst die Mutter gewesen.
Lacan verschiebt die Bedeutung dieses Spiels um An- und Abwesenheit der
Spule, indem er den Akzent von der Mutter auf die Verbindung zwischen
Spule und Kind verlegt:

129 Lacan 1986, S. 64f.
130 Ebd.
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Die Kluft, die das Auftreten dieser Abwesenheit einfiihrt, und die immer offen
bleibt, bleibt Ursache einer zentrifugalen Bahnung, in die nicht der andere stiirzt, als
Bild, auf das hin das Subjekt sich projiziert, sondern jene Spule, die mit ihm {iber
einen Faden verbunden ist, den es in der Hand behilt. Darin zeigt sich, was vom
Subjekt sich loslost in dieser Priifung, es zeigt sich die Selbstverstimmelung, von
der aus sich dann die Ordnung der Signifikanz perspektivisch ausrichtet. Denn das
Spiel der Spule ist die Antwort des Subjekts auf das, was die Abwesenheit der Mut-
ter an der Grenze des kindlichen Bezirks schaffen sollte, am Rand der Wiege: einen
Graben, um den es nur noch das Sprungspiel machen muss. Die Spule ist nicht die
Mutter [...] — sie ist vielmehr ein kleines Etwas vom Subjekt, das sich ablgst, aber
trotzdem ihm zugehorig ist, von ihm bewahrt wird. Man konnte in Anlehnung an
Aristoteles sagen, dass der Mensch mit seinem Objekt denkt. [...] — dass wir genau
da das Subjekt festmachen konnen. Dieses Objekt nennen wir dann nach der Lacan-

schen Algebra — klein a'!

Was passiert nun, wenn man McLuhans Szene der Selbstamputation von
Narziss mit Lacans Szene der Selbstverstimmelung des Kindes iibereinander
schiebt? Dann wire das Spiegelbild im Wasser jene Spule, {iber deren An-
und Abwesenheit das Ziehen eines Fadens entscheidet — eine Idee, die Um-
berto Ecos Formulierung zu bestdtigen scheint, den Spiegel als Prothese zu
bezeichnen.'*? Der tddliche Ausgang fiir Narziss aber zeugt davon, dass diese
Form der Ubereinstimmung nicht zur Giinze gegeben ist. Offenbar passen die
metaphorischen Szenen nicht perfekt ineinander und doch haben sie einen
wichtigen gemeinsamen Bezugsrahmen. Vermittelt iiber das Fort-Da-Spiel
lasst sich die Dialektik von Betdubung und Schock bei McLuhan besser ver-
stehen. Man konnte meinen, Narziss wire nicht gestorben, hétte er den Faden
in der Hand gehalten und die fortdauernde Begeisterung des Kindes fiir Wie-
dererscheinen und Verschwinden des Objektes — in seinem Fall das Bild im
Wasser — geteilt. Sein Ungliick aber ist einerseits das Ungliick aller Lieben-
den, das Geliebte nie ganz begreifen und damit auch festhalten zu konnen,
und andererseits potenziert es sich durch die Erkenntnis, das eigene Bild als
ein Anderes zu sehen, iiber dessen Erscheinen und Schwinden er nicht ver-
fuigt. Das fliichtige Spiegelbild ist hier als etwas angesprochen, das das Sub-
jekt von sich abtrennt, um sich mit den Augen der anderen sehen zu kénnen.
Es ist aber auch jenes nie ganz vom Korper geloste Etwas, das in seiner Un-
verfiigbarkeit und Andersheit zu einer eigentiimlich paradoxen Bedrohung
der Ich-Liebe wird. Wo sich der gekrinkte Liebende vom Objekt auf sein
Selbst zuriickziehen kann, wie Freud es formuliert, bleibt Narziss kein Riick-
zug moglich. Deswegen bleibt er, wo er ist. Was Narziss offenbar fehlt, ist
die Moglichkeit zur Selbstdistanzierung. Er kann weder mit seinem Ideal ver-
schmelzen, noch kann er sich 1osen. In diesem Ungliick verliert er sein
Menschsein und wird zur Blume. Sein Dilemma scheint die Medialitéit des
Wassers — das Bild, iiber das er nicht verfiigen kann. Dazu Kristeva:

Wozu dient das Objekt? Dazu, der Angst eine sexuelle Existenz zu verleihen. Nar-
ziss gelingt das nicht. [...] Das Objekt von Narziss ist der psychische Raum; die
Reprdsentation als solche das Phantasma. Doch er weill es nicht, und er stirbt.

131 Lacan 1978, S. 68.
132 Vgl. Eco 2001.
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Wiisste er es, er wire ein Intellektueller, ein Schopfer spekulativer Fiktionen, ein
Kiinstler, Schriftsteller, Psychologe, Psychoanalytiker. Er wire Plotin oder Freud.'”

Oder Videokiinstler/in? Ich wiirde gern bis hierhin und nicht weiter rufen,
aber dann wére ich nur den immer verschlungener werdenden Wegen in die
narzisstische Szenerie gefolgt ohne aus diesem Dickicht auch nur annidhernd
wieder herausfinden zu kénnen. Welche Bedeutung kann dieses komplexe
Gebilde von Erklarungsmodellen zur Selbstbeziiglichkeit des Subjekts und
der Frage seines Grades an Reflektiertheit haben? Welche Differenz konnte
ein Videostadium gegeniiber einem Spiegelstadium bedeuten?

Abb. 18: Joan Jonas, Left Side Right Side, 1972

In Left Side Right Side (1972, s/w, Ton, 8:50min), einer Videoarbeit von Joan
Jonas, befasst sich die Kiinstlerin explizit mit der Irritation des Selbstbildes
durch die Konfrontation des echten Spiegels mit seinem elektronischen Pen-
dant, dem Videomonitor. Mit den perpetuierenden Worten »This is my left
side, this is my right side« begleitet Jonas ihre sich wiederholende Geste des
zum Gesicht gefiihrten Zeigefingers. Dabei ist ihrem frontalen und daher of-
fensichtlich in die Kamera gerichteten Blick, nicht zu entnehmen, wo sie ihr
Bild tatsdchlich gespiegelt beobachtet. Das Video beginnt mit einer Folge, in
der sie die Spitzen beider Zeigefinger im Bild zur Ubereinstimmung zu brin-
gen sucht und mit der einen Hand direkt zum Auge greift, mit der anderen
das Auge in der Spiegelung verortet. Dann vervielfachen sich die Ebenen.
Durch das videotechnisch /ive ermdglichte Verfahren des Splitscreen werden
zwei spiegelverkehrt zueinander gesetzte Reflexionen gezeigt, vor die sich
eine weitere Ebene der zeigenden Hand setzt. In der Kombination von Spie-
gel und Monitor werden die Zeigegesten zogerlich, suchen unsicher nach ei-
ner verldsslichen Orientierung. Die aber geht auch dem Betrachter bezie-
hungsweise der Betrachterin in einer wiederum spiegelbildlichen Ubertra-
gung verloren. Die frontale Konfrontation und die Unsichtbarkeit der eigent-
lichen Aufnahmeebene lassen das Gesicht der Kiinstlerin als Spiegelbild in-
terpretieren. Vergeblich sucht man in der relativ schnell wechselnden Folge
komplexer, verschachtelter Spiegelbilder nach der Ebene der realen Hand-
lung — nach der durch die Spiegelung bestdtigten Prasenz. Die durch die Ve-
runkldrung der Ebenen von Realitdt und Kopie provozierte Suche nach dem
einen, realen, authentischen Bild, in dem die Akteurin in ihrer unteilbaren
Priasenz aufgefunden werden soll, entlarvt die Abhingigkeit einer kontinuier-

133 Kristeva 1989, S. 114f.
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lichen Selbstbeschreibung von den durch Spiegelmedien scheinbar evident
verfestigten Bildern. Bei Jonas zeigt sich eine Orientierungslosigkeit, die we-
niger als Drama des Subjekts, denn vielmehr als eine Form der kritisch auf-
klarenden Krise des Verhiltnisses zwischen Subjekt und Bild aufgefiihrt
wird.

Abb. 19: Joan Jonas, Left Side Right Side, 1972

Fiir Jean Baudrillard ist Video gleichermafen Symptom und Ursache einer
Krise moderner Subjektivitit, die vom Verlust des Anderen, das heiflit der
Authebung der Trennung von Subjekt und Objekt herrithre. In Videowelt und
fraktales Subjekt stellt er eine Verbindung her zwischen der Verbreitung der
Bildschirmmedien, dem Verschwinden von Referentialitidt und Transzendenz
und der Vorstellung, in solchen Settings schliee sich der Mensch gleichsam
an sich selbst an:

Das Video hat stets nur eine Funktion: und zwar die, Bildschirm einer ekstatischen
Refraktion zu sein. Einer Refraktion, die nichts mehr vom Bild, von einer Szene
oder von der Kraft der Reprisentation hat, die nicht im geringsten dazu dient, zu
spielen oder sich vorzustellen, sondern die immer nur — sei es in einer Gruppe, einer
Aktion, einem Ereignis oder einem Vergniigen — dazu dienen wird, an sich selbst
angeschaltet (connected) zu sein. Ohne dieses Kurzschliefen, ohne diesen raschen,
gleichzeitigen Netzanschluss, der durch das AnschlieBen eines Gehirns, eines Ob-
jekts, eines Ereignisses oder eines Diskurses an sich selbst entsteht, ohne dies im-
merwihrende Video hat heute nichts mehr einen Sinn. Das Videostadium hat das

Spiegelstadium abgeldst.'**

134 Baudrillard 1990, S. 256.



82 | OPERATION VIDEO

Video wird bei Baudrillard zum Inbegriff dulerster Selbstreferentialitit, die
einen semiotischen Zusammenbruch bedeute, da sie die Differenz zwischen
Signifikant und Signifikat negiere — ein Gedanke, der dem von Krauss
konstatierten Trauma der Signifikation zu entsprechen scheint.'** Bleibt zu
fragen, ob das Videostadium dem Subjekt nicht auch eine dem Ungliick des
Narziss zwar #hnliche, durch ecine abweichende Medialitit aber doch
differente Erfahrung ermoglicht.

Ein »Videostadium« (Jean Baudrillard)?

Auch Baudrillards Ende der 1980er Jahre aufgestellte These, dass das Spie-
gelstadium durch das Videostadium abgelost worden sei, geht von jener Aus-
dehnung des Ichs aus, der sich Campus spielerisch tiberldsst. Anders als
Campus aber setzt sein Blick auf das Medium Video nicht die Konstanz des
cartesischen Subjektbegriffs voraus, sondern problematisiert eine anhaltende
Verunsicherung — eine strukturelle Veranderung der Représentation des Ichs
durch dessen scheinbar irreversible Verfliichtigung. Generell war die Rede
vom Narzissmus in den 1970er Jahren im Kontext der Mediendebatten um
Bilderflut, Manipulation, Starkult und die Frage nach dem Verhiltnis von
Privatheit und Offentlichkeit en vogue. Neben McLuhan, dessen narkosis-
These zur Selbstamputation ich bereits erortert habe, beschreibt etwa Richard
Sennett den Narzissten als jenen modernen Typus des sich selbst suchenden
Individualisten, der sich von der Kultur eines politischen, offentlichen
(Er)Lebens abwende und Christopher Lasch baut diese Typologisierung eines
sich vom geschichtlichen Denken 16senden Subjekts noch weiter zu einer all-
gemeinen kulturpessimistischen Gesellschaftsanalyse unter psychoanalyti-
schem Vorzeichen aus.'*® Was ihre eher ich-psychologischen denn psycho-
analytischen Narzissmusbegriffe eint, ist die Theoretisierung der Selbstrefe-
rentialitit eines Subjekts, das seine geschichtliche und rdumliche Veranke-
rung eingebiifit habe und den Sinn fiir die Realitét als einem Auferhalb seiner
selbst zunehmend verliere. 1976 erschien neben dem Text von Krauss jedoch
noch ein weiterer Aufsatz zu der Frage einer Verbindung zwischen dem Me-
dium Video und Narzissmus: Video Art, the Imaginary and the Parole Vide
von Stuart Marshall. Auch dieser Text nimmt in Anlehnung an das Konzept
des Spiegelstadiums bei Lacan und dessen Begriff des Imaginéren (vermittelt
tiber Christian Metz) eine psychologische Definition des Mediums Video vor.
Er kommt allerdings im Unterschied zu Krauss’ negativer Beurteilung der
scheinbaren Verschmelzung von Subjekt und Objekt, die das Subjekt jeden
Bezug zu Zeit und Raum verlieren lasse, zu einer anderen Einschétzung.
Marshall versteht Video als ein epistemologisches Werkzeug, das zur Erfor-
schung des Selbst gerade deswegen dienlich sei, weil der Apparat wie eine
Barriere funktioniere, die es dem Kiinstler bzw. der Kiinstlerin unmoglich
mache, reibungslos zum Objekt des eigenen Bewusstseins zu werden und die
innere Spaltung zu leugnen."”” In einer exemplarischen Situation werde so

135 Vgl. dieses Kapitel, S. 96ff.

136 Sennett 2000 [1974] und Lasch 1979 [1978].

137 »If the elementary artist/video equipment confrontation results in the medium
acting as its own object, the most obvious re-deployment takes the form of the
medium acting as a feedback system enabling the artist to become an object of
his/her own consciousness. Here the artist confronts both equipment and image
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die Begegnung von Selbst und Spiegel reinszeniert. Sowohl dem Kiinstler
bzw. der Kiinstlerin als auch dem Publikum werde darin eine Art Versuchs-
anordnung zur Verfiigung gestellt, die das eigene Abtauchen ins Imaginire
und das Begehren nach einem unerreichbaren Objekt erkennbar mache, in-
dem sie mit der Anwesenheit einer Abwesenheit spiele.’*® So sei das Publi-
kum in der Situation der Aufnahme real abwesend gleichwohl es im Blick der
Kamera vorweggenommen und somit prisent sei, umgekehrt sei die Prisenz
des Kiinstlers im Video in der Situation der Rezeption nur eine suggerierte.139

Vergleicht man die zunéchst so nah beieinander liegenden Texte, so wird
ihre Differenz bezogen auf die Frage, ob und wie in der Videokunst der Sta-
tus des Subjekts gegeniiber dem spiegelbildlichen Medium reflektiert werde,
deutlich. Fiir Krauss ist der Narzissmusbegriff das nétige Bild ihrer generali-
sierenden Kritik an einer hermetischen, offenbar autoerotischen Verkapse-
lung von Kiinstler und Werk, zu der das Feedbacksystem in der Videokunst
verfithre. Marshall dagegen sieht in den gleichen kiinstlerischen Beispielen
eine antimodernistische Kritik an eben jener Figur eines kritischen, selbstre-
flexiven Bewusstseins am Werk, die bei Krauss gegen den Videonarziss ge-
stellt ist. Krauss verfehlt die Komplexitit des psychoanalytischen Narziss-
musbegriffs, indem sie ihn auf die blole Bezeichnung autoerotischer Selbst-
liebe reduziert und die Dimension des Anderen sowie die konstitutive Spal-
tung des Subjekts ausklammert. Gegen Krauss und mit Marshall sei hier die
These vertreten, dass die elektronische Reinszenierung der Urszene selbstre-
ferentieller Bewusstseinsbildung eine Art Remake darstellt, in dem sich das
moderne Subjekt der Unmdglichkeit seines Begehrens in Form der unbe-
greifbaren Fliichtigkeit seines elektronischen Abbilds gegentiber sicht — was
zwar nicht der trivialen Deutung narzisstischer Passivitdt im Medienzeitalter
entspricht, dafiir aber umso mehr dem selbsterkennenden Siechtum des Ovid-
schen Jiinglings an der Quelle. Baudrillards Symptomatologie scheint diesen
Befund durchaus zu teilen, wertet ihn, wie es sein apokalyptischer Grundton
verrit, aber offenbar anders: »Die Transzendenz ist in Tausende von Frag-
menten zerborsten, die wie Bruchstiicke eines Spiegels sind, in denen wir
fliichtig noch unser Spiegelbild greifen kénnen, bevor es vollends verschwin-
det«.'* Welcher Spiegel dabei tatsichlich zu zerspringen scheint, machen
seine weiteren Ausfithrungen deutlich. Unschwer bricht Baudrillards empha-
tische Rede ihr eigenes Schweigen und gibt freimiitig einen wichtigen Teil
ihrer Sorge preis: »Bin ich nun Mensch, oder bin ich Maschine? Es gibt heute
keine Antwort mehr auf diese Frage [...]. Dies bezeichnet einen Zustand

of the self, and it is at this point that the curiosity of the artist about the medium
becomes diverted into a curiosity about the self. The artist’s theory of video has
therefore frequentely developed into an examination of the notions of
consciousness and selfhood, an area readily associable with psychoanalytic
theory«, Marshall 1976, S. 243.

138 Marshall 1976, S. 245.

139 An dieser Stelle kann ich das Spiel mit der Struktur von realer An- und Abwe-
senheit, wie es von zahlreichen Kiinstlern in Videoperformances durchgefiihrt
wurde, leider nicht beriicksichtigen. Grundsatzlich aber bedeutet die Simultani-
tit von Aufnahme und Wiedergabe vor/mit Publikum noch keine Abweichung
von der bei Marshall beschriebenen Struktur, sondern ist als eine weitere Ver-
suchsanordnung beschreibbar, die die verschiedenen Instanzen dieses Spiegel-
sets durch ihr Wechselspiel markiert.

140 Baudrillard 1990, S. 252, Hervorhebung S.A.



84 | OPERATION VIDEO

anthropologischer Ungewissheit; man kann ihn — auf anderer Ebene — mit
dem Zustand der Transsexualitdit vergleichen, sowie mit der radikalen Unge-
wissheit in den Mikrowissenschaften im Hinblick auf den Status von Subjekt
und Objekt«.'*" Wie Baudrillards Vergleich mit »dem Zustand der Transse-
xualitidt« und den pornografischen Bildern der Videowelt mit ihrer »Promis-
kuitéit des Details«'*? verrit, stoBt die von ihm beschriebene Verunsicherung
im Kern auf die Konstruktion des Geschlechterverhiltnisses:

Die GroBaufnahme eines Gesichts ist ebenso obszon wie ein von nahe beobachtetes
Geschlechtsteil. Es ist ein Geschlechtsteil. Jedes Bild, jede Form, jedes Korperteil,
das man aus der Nihe besieht, ist ein Geschlechtsteil. Der Promiskuitit des Details
und der VergroBerung des Zooms haftet eine sexuelle Priagung an.'*

Diese Wahrnehmung einer Krise der Differenz mit ihrem Verschwinden
vermeintlicher Gewissheiten der Anthropologie wurde selbstverstindlich
nicht von allen mit derartigen Verlustingsten wahrgenommen. In einer
»Momentaufnahme«'** zu der diskursiven Schnittmenge von Postmoderne,
Feminismus und Videokunst um 1970 zeichnet sich ab, dass die feministische
Botschaft von Video die paradigmatische Angst von Baudrillard parierte.

Momentaufnahme. Video als »feministische
Botschaft« um 1970'%

Mit Video auf einer neuen technologischen Stufe, machte ich das bislang Unmogli-
che moglich: die Authebung der Trennung von Modell und Maler, von Subjekt und
Objekt, Bild und Abbild. Durch dieses gleichzeitige Aufnehmen und Wiedergeben
war ich auch gleichzeitig Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft. Ich bekam ein
neues Zeitgefiihl. Denn ich sah nicht, wie bei der Foto- und Filmkamera durch das
Objektiv, sondern auf die grofe Bildfliche des Monitors. Das verdnderte meinen
Blick und meine Sehweise. Ich sah auf einmal alles wie durch ein Vergroferungs-
glas. Das Kleine wurde auf einmal riesengrofl und das Nebensdchliche zum Haupt-

141 Baudrillard 1990, S. 260.

142 Ebd., S. 254.

143 Ebd.

144 Mit der Formulierung der »Momentaufnahme« beziehe ich mich auf Walter
Benjamins 1929 verfassten Aufsatz Der Siirrealismus. Die letzte Momentauf-
nahme europdischer Intelligenz, in welchem der Autor eine Beziehung zwi-
schen dem Medium Fotografie und einer Erfahrbarkeit der eigenen Zeit herstellt
(vgl. hierzu Krauss 1998, Die photographischen Bedingungen des Surrealis-
mus). Susan Sontags Beobachtung einer »new sensibility« in den 1960er Jahren
scheint eine ganz dhnliche Erfahrungsebene an den Schnittstellen von Stadt,
Technik und Kunst zu charakterisieren (Sontag 1999, Die Einheit der Kultur
und die neue Erlebnisweise [1965]), die den Briickenbau zum hiesigen Thema
stiitzt. Den Ansatz Benjamins — oder vielmehr meinen Nutzen davon — fiihre ich
im dritten Kapitel aus; die Perspektive Sontags spielt zu Beginn des fiinften Ka-
pitels eine zentrale Rolle und wird dort fiir eine Kontextualisierung meiner
Fragestellung durch die dsthetischen Debatten rund um Minimal, Conceptual
Art und Happening befragt.

145 Dieses Kapitel ist in Teilen schon publiziert: Adorf 2004c.
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sidchlichen. Ich entdeckte so den Korper mit all seinen Teilen neu und erfand so eine

neue Korpersprache. Neue leibhaftige Korperzeichen in einer neuen Bewegung.'**

Pezold kniipft an die mit Video formulierbaren Fragen von Zeit, Prisenz,
Kontrolle, Wiederholbarkeit, taktiler Ndhe und der Austauschbarkeit der Po-
sitionen von Subjekt und Objekt ihre Hoffnung auf eine Neue leibhaftige Zei-
chensprache. Deutlich markiert ihre Vision die Idee eines technischen Mit-
streiters. In ihrem Videofilm La Toilette (1977-79, s/w, Video auf Film ko-
piert, 97 min) sieht sich der Betrachter beziechungsweise die Betrachterin mit
der im Géhnen der Akteurin vorweggenommenen Langeweile einer mehr als
eine Stunde wihrenden morgendlichen Spiegel-Szene konfrontiert.'"’

Abb. 20 a: Friederike Pezold, La Toilette, 1979

Pezold biirstet, frisiert, schminkt und zieht sich an. Die minimalen und betont
langsam ausgefiihrten Korperbewegungen werden dabei in ungeschnittenen
Detailaufnahme-Sequenzen als eine Art Grammatik ihrer Neuen leibhaftigen
Zeichensprache nach den Gesetzen von Anatomie, Geometrie und Kinetik er-
kennbar, die die Kiinstlerin bereits seit 1973 in einzelnen kleinen Videostii-
cken wie Fufiwerk, Schamwerk, Bruststiick etc. entwickelte.'*® Der Videofilm
integriert die vorangegangenen Arbeiten, die als Videos, Monitorzeichnun-
gen und Installationen ausgefiihrt sind und verdichtet sie zu einer narrativen
Szene, der Toilette, die gleichzeitig auf eine der ersten Videoarbeiten von Pe-
zold, Selbstgesprdch (1972, Video, s/w, Ton, 20min), zuriickzufiihren ist. In

146 Pezold 1983, S. 183.

147 Zu dem Videofilm La Toilette vgl. die frithe Besprechung von Gertrud Koch
(1979).

148 Vgl. zu diesen Arbeiten von Friederike Pezold: Pezold 1975, 1976,1977, 1982
und 1995; Grafe 1976; Fraueneder 1988, Breitwieser/Re-Play 2000, S. 441—
449,
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Selbstgesprdch ist der Monitor anstelle eines Spiegels als ein Gegeniiber ein-
gesetzt und Pezold ldsst sich von ihrem, teilweise zuvor aufgezeichneten, Ego
befragen. Das Selbst ist hier durch die mediale Verzogerungsschleife in die
schizophrene Lage versetzt, einen hiufig als inneren Monolog missverstan-
denen Dialog zur Auffithrung zu bringen. La Toilette beginnt mit einem Zitat
dieser Szene, die die Aufnahmesituation als Closed Circuit Installation vor-
stellt, wobei hier nun das Bild auf dem Bildschirm auf eine Live-Wiedergabe
der Aufnahme beschrénkt ist. Nach einem Schnitt wechselt die Einstellung
zur reinen Wiedergabe der installierten Kameraperspektive und zeigt fortan
unterschiedliche Korperpartien in extremer Nahaufnahme. Die Bilder haben
starke grafische Kontraste, sind extrem flichig und nahezu abstrakt.

Abb. 20 b: Friederike Pezold, La Toilette, 1979

Die extreme Langsamkeit entzieht die Nahaufnahmen ebenso einem porno-
grafischen Blick wie die in der extremen Ausleuchtung erwirkte Auflosung
der Korperlichkeit in grafische Fldchen. Statt des Seheindrucks eines sich
dem Korper ndhernden Kamera-Auges, stellt sich umgekehrt der Eindruck
ein, dass die Bilder, indem sie eine aufdringliche Prisenz entwickeln, den Be-
trachtenden auf den Leib riicken. In der UnabschlieBbarkeit der Bilder sieht
sich das Spiegelbewusstsein an seine Grenzen gefiihrt und findet statt der
gewohnten Perspektive auf einen weiblichen Korper die vom Bild abhéngige
Konstruktion seines Begehrens widergespiegelt. Demnach wird die Closed-
Circuit-Szene hier in der von Stuart Marshall argumentierten Form zu einer
Kritik an der Vorstellung eines souverdnen Subjekts — mit der entscheidenden
Zusatzanmerkung, dass die »neue technologische Stufe«, auf die sich Pezold
mit Video gestellt sieht, es ihr zudem ermdéglicht, die Vorstellung einer ge-
schlechtlichen Fixierung der Positionen von Schauendem und Angeschautem,
Zeigenden und Gezeigtem zu durchkreuzen.

In einer von der Ausgangsszene her vergleichbaren, von der formalen
Bearbeitung her aber genau gegensitzlichen Arbeit, dem Video Vertical Roll
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(1972, s/w, Ton, 20 min) von Joan Jonas, wird diese BloBlegung des Blick-
begehrens durch eine andere Form des Bildentzugs noch stirker erkennbar.'*
Die Situation ist zunédchst eine dhnliche: eine exotisch gekleidete Frau mit
Maske vor einem Spiegel. Auch hier bestehen die Bilder aus sich langsam
bewegenden Korperteilen in extremer Nahaufnahme. Joan Jonas Video ist je-
doch ein formales, stark konzeptuelles Band, das die Szenerie nur noch als
enigmatische Spur enthélt. Die Bildfolge unterliegt dem mechanischen, stak-
katohaften Rhythmus einer Bildstérung, der sogenannten Vertical Roll, die
sich als schnell aufeinander folgender schwarzer Balken durch die Bildfliche
zieht. Der Rhythmus wird von dem Ton eines auf den Spiegel schlagenden
Loffels verstiarkt. Beides, die Nichterkennbarkeit der Bilder und die aufdring-
liche Dominanz des Schlaggerduschs, verfremden die Ursprungsszene und
sorgen dafiir, dass das Bild sich einer narrativen Festlegung entzieht. Erst
nach mehrmaligem Ansehen wird erkennbar, dass sich die Kameraperspekti-
ve und damit das Bild dreht. Die Einschnitte des Balkens erinnern an Film-
kader. Bei genauerem Hinsehen jedoch wird erkennbar, dass sich das Bild
zwischen je zwei durch die vertikale Rolle getrennten Sequenzen bewegt,
was darauf verweist, dass es sich nicht um die Aufschliisselung der fotografi-
schen Filmentstehung handelt, sondern um die der bruchlosen elektronischen
Entstehung des Videos. Es findet eine irritierende Berithrung von zwei
Wahrnehmungsperspektiven statt, die an ein mediales Wissen um die jeweils
spezifische Bildkonstruktion gekoppelt sind. Stdrker noch als die Arbeit von
Pezold spielt Vertical Roll mit der Schaulust selber und ldsst diese sich in ih-
rem Begehren, die Bilder zu kitfen und vollstindig zu bekommen, selbst er-
kennen. In mehrfacher Weise findet demnach in dieser Arbeit eine wahre
Bildstorung statt, die die vermeintliche Evidenz der idealen Spiegelung auf-
bricht: Die Intaktheit der medialen Versprechen bricht an den Réndern, an
denen das Bild weder die ganzheitliche Illusion des Films noch die des Vide-
os herstellt. Und an diesen Réndern zerbirst auch das Bild der Frau als Spie-
gel, die nun statt in der ihr zugeschriebenen Andersheit die Grenze als Fe-
tisch ebenso zu markieren wie zu leugnen, das Begehren sich selbst in die
Augen blicken lasst.

Abb. 21: Joan Jonas, Vertical Roll, 1972

149 Vertical Roll z&hlt zu den bedeutendsten Videobédndern der frithen 1970er Jahre
und ist wegen seiner brillianten Reflexion des Mediums nicht nur bereits Ge-
genstand der ersten einschlidgigen Texte zur Videokunst gewesen (etwa auch bei
Krauss 1976), sondern generell bis heute in nahezu jeder Anthologie oder Ab-
handlung zu Videokunst vertreten. Vgl. beispielsweise: Jong 1973, Jonas 1983,
Engelbach 2001, S. 52—55 und Osswald 2003, S. 221-246.
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Die beiden, exemplarisch angefithrten Videos von Pezold und Jonas kénnen
als paradoxe Formulierung eines weiblichen Narziss betrachtet werden.'>
Das Paradoxe dieser Figur liegt in ihrem »sowohl-als-auch« begriindet: Einer-
seits sind diese Arbeiten durchaus Ausdruck klassischer Selbstreferentialitit,
insofern sie dem Versuch geschuldet sind, sich selbst an der Stelle des spre-
chenden, autorisierten Subjekts zu verorten und zu zeigen. Andererseits re-
flektieren sie ganz offensichtlich ein bestimmtes Krisenmoment des Kiinst-
ler(selbst)bildes, das erkennen lésst, dass ihre Selbstinszenierungen absichts-
voll mit dem Zerspringen des Spiegels arbeiten und erst in seinen Splittern
das eigene Bild auszumachen scheinen. Die Ablehnung eines durch die Rep-
rasentationsgeschichte besetzten vollstindigen Frauenbildes, das wiederholt
einen mangelnden Besitzanspruch gegeniiber dem eigenen Bild erfahren
lasst, geht in ihren Arbeiten Hand in Hand mit &sthetischen Verfahren zur
Aneignung und Dekonstruktion des Videobildes. Die eingenommenen Posen
und Positionen schwanken, wie der offenbar ungebrochene Wille zur Selbst-
definition von Pezold markiert, zwischen kritischer Analyse und Affirmation.
So sind es gerade diese narzisstischen Versuche zur Selbstdefinition, die in
ithrem Eintauchen in den elektronischen Bilderstrom das Wasser einer Theo-
rie selbstverliebter Knaben aufwiihlen, indem sie, wie mit Baudrillard zu ver-
deutlichen war, den Diskurs um die Entkorperung und Auflosung des Sub-
jekts auf den eigentlichen Schauplatz zuriickverweisen: eine mit Video als
neuem Zeichenmedium erwirkte semiotische Krise der Differenz, die die
vermeintlich anthropologischen Gewissheiten ihrer Instabilitét tiberfiihrt.

Eine phdnomenale Schnittmenge: Feminismus, Video
und >Postmoderne-

Die als postmodern bezeichnete Verabschiedung universeller Anspriiche der
Moderne, die feministische Kritik an der Représentation von Weiblichkeit
und an der Hegemonie des ménnlichen Blicks sowie die dem Medium Video
als spezifisch zugeschriebenen Eigenschaften einer Optik taktiler Néhe, Si-
multanitit und direkter Verfiigbarkeit iiberschneiden sich in signifikanten
Punkten. Wie Marita Sturken zeigt, ist die Entwicklung von Video zu Beginn
der so genannten Postmoderne weder Zufall noch technikhistorische Not-
wendigkeit, sondern eine Konsequenz des Zusammentreffens verschiedener
Fragen und Diskursstringe und begriindet eine historisch spezifische
Schnittmenge. 151

Das in dem Prifix post- angedeutete Verhiltnis einer Nachtraglichkeit
der Zeit, die sich selbst einen Namen zu geben sucht, gegeniiber einer als
vergangen betrachteten Zeit der Moderne, hat in den 1980er Jahren in den eu-
ropdischen und us-amerikanischen Zentren akademischer Selbstbefragung zu
einem ausgedehnten #sthetischen und theoretischen Diskurs gefiihrt.'** Dabei

150 Die Figur eines paradoxen, weiblichen Narzissmus habe ich an anderer Stelle
eingehender beschrieben, vgl. Adorf 2003a.

151 Sturken 1990.

152 Fiir den Einzug des Begriffs in der Philosophie und den Sprach- und Kulturwis-
senschaften wird Das postmoderne Wissen von Jean-Frangois Lyotard (1986
[1979]) als Schliisseltext angesehen. Lyotard widmet seine »Untersuchung zur
Lage des Wissens in den hochstentwickelten Gesellschaften« jenem »Zustand
der Kultur nach den Transformationen, welche die Regeln der Spiele der Wis-
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ist die Vielstimmigkeit dieses Diskurses gleichsam zu ihrem Symptom ge-
worden. Deutlich wird dies in der Differenz zwischen den politisierenden und
kritischen Konzepten von Craig Owens, Frederic Jameson und Andreas
Huyssen, und dem eher unpolitischen Kunstbegriff von Wolfgang Welsch.'>*
Der Unterschied scheint vor allem auf den einen wertenden Bezug und den
einen differenten Begriff von Moderne zuriickzufiihren zu sein. In der ameri-
kanischen Kunstkritik wurde der Begriff Postmoderne allmahlich im Laufe
der 1970er Jahre populédr — auch wenn Andreas Huyssen riickblickend schon
von einer Postmoderne der 1960er Jahre in der Kunst spricht und damit die
antimodernistische Haltung von Minimalismus, Pop Art, Aktionismus, Flu-
xus und Konzeptkunst meint. Huyssen und Owens beziehen sich uneinge-
schriankt positiv auf das oppositionelle Potenzial der antiautoritiren und insti-
tutionskritischen Kunstpraktiken. Huyssen sieht darin eine grundsitzliche
Kritik am Entwicklungsbegriff am Werk, die die Komplizenschaft zwischen
asthetischem und soziookonomischem Fortschrittsdenken unmdglich mache.
Im feministischen und im 6kologischen Projekt mit seiner Aufwertung von
Reproduktion und Erhaltung und in der theoretischen Anstrengung zur Be-
griindung handlungsféhiger, sprechender und schreibender Subjektivititen
sieht er die wirkliche Neuorientierung des postmodernen Denkens begriindet.
Damit sei eine politisch entscheidende Kritik an dem heroischen Dogmatis-
mus der Moderne mit seiner Universalisierung eines weillen, heterosexuellen,
ménnlichen Subjekts formuliert. In genau entgegen gesetzter Richtung argu-
mentiert dagegen Welsch fiir eine postmoderne Kunst, wenn er in Anlehnung
an die Position von Achille Bonito Oliva einen noch immer an die Vorstel-

senschaft, der Literatur und der Kiinste seit dem Ende des 19. Jahrhunderts ge-
troffen haben« (ebd., S. 13). Ein GroBteil der Diskussion um einen realen Bruch
zwischen Moderne und Postmoderne beruft sich auf das von Lyotard untersuch-
te Ende der groBen Erzéhlungen: »die Dialektik des Geistes, die Hermeneutik
des Sinns, die Emanzipation des verniinftigen oder arbeitenden Subjekts«
(ebd.). Mit ihnen habe sich die moderne Wissenschaft mittels der Philosophie
die Grundlagen ihrer Legitimation erzdhlt. Verschiedene Entwicklungen seit
Ende des 19. Jahrhunderts entzogen diesen Erzidhlungen jedoch ihre Glaubwiir-
digkeit. Lyotard und andere Vertreter der Hypothese einer historischen Wende,
sehen nun in der allmdhlichen Verabschiedung »eingefleischter« Narrative ei-
nen Endpunkt erreicht, den sie als Postmoderne proklamieren: »Bei extremer
Vereinfachung hélt man die Skepsis gegeniiber den Metaerzidhlungen fiir >post-
modern«<. Diese ist ohne Zweifel ein Resultat des Fortschritts der Wissenschaf-
ten [...]. Die narrative Funktion verliert ihre Funktoren, die groen Heroen, die
grofen Gefahren, die groflen Irrfahrten und das groBe Ziel. Sie zerstreut sich in
Wolken, die aus sprachlich-narrativen, aber auch denotativen, praskriptiven, de-
skriptiven usw. Elementen bestehen, von denen jedes pragmatische Valenzen
sui generis mit sich fiihrt. Jeder von uns lebt an Punkten, wo viele von ihnen
einander kreuzen. Wir bilden keine sprachlich notwendigerweise stabilen Kom-
binationen, und die Eigenschaften derer, die wir formen, sind nicht notwendi-
gerweise mitteilbar« (ebd., S. 14f). Dieses Ende aber ist bei Lyotard nicht in der
gelaufigen kulturpessimistischen Verlustrhetorik formuliert, sondern markiert
fiir ihn den Ubergang zum Denken der Differenz: »Das postmoderne Wissen ist
nicht allein das Instrument der Michte. Es verfeinert unsere Sensibilitét fiir die
Unterschiede und verstédrkt unsere Fahigkeit, das Inkommensurable zu ertragen«
(ebd., S. 16).
153 Owens 1997, Jameson 1997 ['84], Huyssen 1997 ['84], Welsch 1988.



90 | OPERATION VIDEO

lung von Autonomie gebundenen Kunstbegriff vertritt."** Seine Schnittmenge
der Probleme zeitgendssischer Kunst mit dem postmodernen Diskurs be-
schriankt sich auf eine nicht ndher ausgefiihrte » Akzentverschiebung zu stér-
ker poetischen, emotionalen und ambivalenten Werken«, denen er eine »ra-
dikale [...] Verwiesenheit auf Pluralitét« zubilligt.155 Auch Frederic Jameson
will die Frage der Postmoderne nicht als die eines bestimmten Stils begreifen,
definiert aber ein paar spezifische Merkmale, die er als eine symptomatische
Folge beziehungsweise kritische Auseinandersetzung mit den Bedingungen
des Spitkapitalismus betrachtet:

[Eline neue Oberfldchlichkeit (nach dem Verlust der (Tiefendimension«), die sich
sowohl auf die zeitgendssische Theorie als auch auf die gesamte neue Kultur des
Bildes oder des Simulakrums erstreckt; der daraus resultierende Verlust von Histori-
zitdt, der sich sowohl in unserem Verhiltnis zum allgemeinen Geschichtsverstédndnis
bemerkbar macht als auch in unser neues <privates< Zeitverstiandnis eingreift (dieses
Zeitverstdndnis und seine «schizophrene« Struktur gibt, wie Lacan annimmt, neue
Muster syntaktischer und syntagmatischer Beziehungen in den vornehmlich tempo-
ral operierenden Kiinsten vor); weiterhin: eine vo6llig neue, emotionale Grundstim-
mung, die sich mit dem Wort >Intensitéten< beschreiben 148t und die man am besten
im Riickgriff auf die altbekannten Theorien des »Erhabenenc erfasst; eine fundamen-
tale Abhingigkeit der genannten Phinomene von einer vollig neuen Technologie,
die ihrerseits fiir ein neues Weltwirtschaftssystem steht.'>®

Der erste Punkt, eine neue Oberflachlichkeit, ist bei Jameson in einem dop-
peldeutigen, aber ineinander greifenden Sinn zu verstehen: Einerseits spricht
er die tendenzielle Auflosung der kategorialen Trennung zwischen »high and
low«, zwischen Hoch- und Populédrkultur an, andererseits zielt das Modell
von Oberfliache und Tiefe auf eine theoretische Abgrenzung zum Transzen-
denzdenken der Neuzeit."” Die Postmoderne richtet sich demnach gegen die

154 »Die Kunst ist, per definitionem, eine asoziale Praxis, die an abgesonderten und
geheimen Orten entsteht und sich entwickelt, und die sich offensichtlich keine
Rechenschaft dariiber ablegt, unter welchen Bedingungen sie sich entwickelt,
weil sie keine Anregungen braucht, auler den inneren Antrieben, die sie leiten«
(Oliva zit. nach Welsch 1988, S. 24). Welsch zufolge driickt sich eben gerade
hierin eine »deutliche Absage an die Moderne, die sich [...] immer wieder ge-
sellschaftsbezogen verstanden hatte, sei es sozialreformerisch, sozialrevolutio-
nér oder sozialutopisch« (ebd.) aus.

155 Ebd., S. 23 und 24.

156 Jameson 1997, S. 50.

157 »Neben dem hermeneutischen Modell vom Innen und Auf3en, das Munchs Bild
entfaltet, gibt es mindestens vier andere grundlegende >Tiefenmodelle, die von
der neuen Theorie prinzipiell abgelehnt werden: das dialektische Modell von
Wesen und Erscheinung (einschlieBlich des gesamten Spektrums der Begriffe
Ideologie und falsches Bewusstsein), das Freudsche Modell vom Latenten und
Manifesten bzw. der Verdrangung (Angriffsziel von Michel Foucaults pro-
grammatischer Streitschrift <La volonté de savoin), das existentialistische Mo-
dell von Authentizitidt und Nichtauthentizitét, dessen heroische und tragische
Themen eng zusammenhédngen mit jener anderen groBen Opposition von Ent-
fremdung und Verséhnung (was von Poststrukturalismus und Postmoderne
gleichermalBien als erledigt betrachtet wird), und schlieBlich, als jiingstes unter
den abzulehnenden Modellen, die grofle semiotische Opposition von Signifikant
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platonische Tradition eines Denkens, welches das sinnlich Wahrnehmbare
immer nur fiir das bloBe Erscheinen der Dinge hilt und die Wahrheit bezie-
hungsweise das Wesen der Dinge als dahinter verborgen erachtet. Huyssen
verweist darauf, dass diese Tradition auch bei Susan Sontag zum Angriffsziel
ihres dsthetischen Denkens wurde. Thr legendérer Text Against Interpretation
richtet sich gegen eine hermeneutische Durchdringung von Kunst und pli-
diert fiir eine Haltung der Betrachtung, die sich iiber eine formale Beschrei-
bung nahert und das Kunstwerk in seinem Sosein als das geniefe, was es im
besten Sinne allem Anschein nach sei.'® Da die »moderne Interpretation«
mit ihrer Unterscheidung eines manifesten und eines latenten Bildgegenstan-
des sich gleichsam hinter den Text grabe, um einen Ursprungstext freizule-
gen, den Sontag als Deformation des Eigentlichen betrachtet, ist ihr Ab-
schlussplddoyer fiir ein sinnliches Erleben von Kunst geradezu als ethische
Formulierung aufzufassen'®: »Statt einer Hermeneutik brauchen wir eine
Erotik der Kunst«.'® Sontags Kritik an der im klassischen Reprisentations-
denken hochgehaltenen Differenz von Form und Inhalt aber trifft sich mit der
poststrukturalistischen Kritik an der Kategorie des Autors.'®' Beide Gedan-
ken wenden sich gegen ein Konzept vom Werk, das dieses als eine Form der
Maskierung des Autors liest. Jameson und Huyssen spitzen die postmoderne
Ablehnung der Tiefendimension auf die Absage an die Kategorie des Aus-
drucks zu.

In The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism“’z, einem
Schlisseltext zur Beziehung zwischen feministischer Repréisentationskritik
und postmoderner Theorie, kritisiert Craig Owens den postmodernen Diskurs
fiir seine Blindheit gegeniiber der Frage sexueller Differenz. Da es insgesamt,
im feministischen wie im postmodernen Diskurs darum gehe, Differenz nicht
in der oppositionellen Gegentiberstellung von Selbst und Anderem zu denken
und Owens die Kritik an den binédren Strukturen als »intellektuellen Impera-
tive'® kritischer Theoriebildung betrachtet, verweist er nachdriicklich darauf,
»dass das Insistieren der Frauen auf Differenz und Inkommensurabilitdt mit
postmodernem Denken nicht nur zu vereinbaren ist, sondern geradezu ein

und Signifikat, die schon wihrend ihres kurzen Hohenfluges in den 1960er und
1970er Jahren rapide aufgelost und >dekonstruiert« wurde. Diese verschiedenen
»Tiefenmodelle« werden weitgehend durch Praktiken, Diskurse und ein textuel-
les Spiel abgeldst, deren neue syntagmatische Strukturen noch zu untersuchen
sind,« Jameson 1997, S. 56-58.

158 Sontag 1999 [1964].

159 Ebd., S. 15.

160 Ebd., S. 22.

161 »Diese Theorie ist es, die die Kunst als solche — jenseits des einzelnen Kunst-
werks — problematisch, verteidigungsbediirftig macht. Und diese Verteidigung
der Kunst wiederum ist es, die zu der merkwiirdigen Betrachtungsweise fiihrt,
die das, was wir als »Form« zu bezeichnen gelernt haben, scharf trennt von dem,
was man uns >Inhalt< zu nennen gelehrt hat, und die iiberdies dem Inhalt die we-
sentliche, der Form hingegen nur beildufige Bedeutung zuerkennt.«, Sontag
1999, S. 12.

162 Ich beziehe mich im Folgenden auf die deutsche Ubersetzung in dem Band
Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels, herausgegeben von Andreas
Huyssen und Klaus R. Scherpe (1997). Eine leicht abweichende Ubersetzung
findet sich in Kunst mit Eigen-Sinn. Aktuelle Kunst von Frauen, herausgegeben
von Silvia Eiblmayr, VALIE EXPORT und anderen (1985).

163 Owens 1997, S. 178.
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zentrales Moment dieses Denkens ausmacht«'®*. So konne es sich der post-
moderne Diskurs zur Krise kultureller Autoritit nicht leisten, Fragen nach der
phallischen Konstruktion der Meistererzéhlungen, die es zu dekonstruieren
giélte, auszublenden. Owens politischer Begriff von einer postmodernen
Wende begreift die Kritik an dem traditionellen Représentationskonzept als
ranghdchste Aufgabe kritischer Theoriebildung, die sich von einem Herr-
schaftsdenken verabschieden miisse, welches sich die Welt als blofle Vorstel-
lung untertan mache. Mit einem Heidegger-Zitat, das die Eroberung der Welt
als Bild zum bedeutendsten Vorgang der Neuzeit erklért, und Hegel, der Se-
hen als Distanzsinn versteht und die rein theoretische Beziehung zwischen
Auge und Objekt untersucht, skizziert Owens die Grundprédmissen jenes tra-
ditionellen Reprisentationsdenkens, das auf einer zentralperspektivischen
Ordnung basiert, die zwischen dem sehenden Subjekt und den gesehenen Ob-
jekten unterscheidet. Nach Owens gilt nun der postmoderne Angriff an vor-
derster Front eben diesem Begriff einer zentralisierten Macht. An einigen
Beispielen kiinstlerischer Produktionen, die sich als feministische Praktiken
verstehen, verdeutlicht er, wie diese dazu beigetragen hitten, »den privile-
gierten Status, den die Moderne dem Kunstwerk beimal}, vom Heiligenschein
zu befreien« und die Reinheit der &dsthetischen Form als Herrschaftsgeste zu
dekonstruieren.'®® Die feministischen Praktiken zu einer Verbindung von
Kunst und Leben seien dabei, liber das avantgardistische Projekt einer Revo-
lution der Kunst hinaus, eine konkrete Kritik an den strukturellen Ausschliis-
sen, die das System bindren, oppositionellen Denkens schaffe, indem es bei-
spielsweise die Sphiren von Produktion und Reproduktion in médnnliche und
weibliche Doménen trennt. Zwar beinhaltet seine Liste kiinstlerischer Bei-
spiele von Laurie Anderson, Mary Kelly, Dara Birnbaum, Sherrie Levine,
Cindy Sherman und Barbara Kruger keine explizite Thematisierung der von
diesen verwendeten kiinstlerischen Medien, aber die Namen verdeutlichen
eine Konzentration auf technische Bildmedien und die darin gesuchte Bezie-
hung zur Zirkulation 6ffentlicher Bilder. Amelia Jones fasst die darin ange-
deutete Verkniipfung der Diskursstrange von Feminismus, Postmoderne und
Medien treffend zusammen'®®: In ihrer Untersuchung zu den historischen
Bedingungen der Body Art zu Beginn der 1970er Jahre betont sie den Part,
den die Medienreflexion fiir das feministische Projekt spielte, in dem sie eine
klare Entscheidung fiir die Auseinandersetzung mit der Reprisentationstheo-
rie und gegen eine essentialistische Argumentationsgrundlage mit sich brach-
te. Und umgekehrt hebt Jones die wichtige Position der feministischen Theo-
rie innerhalb der Mediendebatte hervor, die durch ihr insistierendes Interesse
an den Konstruktionen und Effekten von Differenz nicht nur wesentlich zur
Erarbeitung des Intermedidren beitrug, sondern auch fiir eine historische Dif-
ferenzierung der Begriffe von Korper und Subjekt sorgte.'®”’

164 Owens 1997, S. 177.

165 Ebd.

166 Jones 1998.

167 »The poststructuralist and feminist discussion of the destabilization of the
subject in postmodernism, the contingency of the self on the other, the
interconnectedness of body/self, and the materiality of the body as subject can
be seen as describing a set of conditions that both explain (retroactively) and
motivate (precede) the effects of body art. Such formulations make evident what
modernism has labored to conceal: the fundamental narcissism of the self and
the contingency of the narcissistic self on its others. [...] The mediated nature of
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Das Medium Video wurde zum Symptom dieser Schnittmenge. Der
grundsitzlich synthetisch, in Zeilen und scheinbar referenzlos aufgebaute
Duktus der Pixelstruktur im elektronischen Bild wurde gegen den Gedanken
von Reprisentation und Mimesis betont. Und auch der Fernsehbildschirm als
einziger Ort eines fliichtigen Aufscheinens dieser neuen Bildgeneration lief3
nicht mehr nach einem Dahinter im Sinne einer Wesenhaftigkeit fragen, son-
dern nur noch nach der Programmierung. Darin lag eine Betonung der Ober-
flache (der Mattscheibe), die Jamesons Thesen zu bestdtigen schien. Und
auch die populdrkulturellen und kommerziellen Beziige des Fernsehens, die
allein einer auf kurzlebigen Konsum angelegten Logik der Unterhaltungsin-
dustrie verpflichtet schienen, widersetzten sich den traditionellen Vorstellun-
gen von Tiefgriindigkeit. Die zyklische Struktur der geschlossenen Video-
schleife war zudem strukturell auf einen anderen Zeitbegriff zu beziehen, als
die Linearitit des (narrativen) Filmes.'®® Hieran lieB sich der postmoderne
Gedanke einer Verabschiedung von Geschichte ebenso wie die Argumentati-
on gegen den avantgardistischen und kapitalistischen Fortschrittsgedanken
kniipfen. Der Akzent auf dem Topos Nihe — jener hdufig angesprochenen In-
timitét und Taktilitdt der Videodsthetik — war dariiber hinaus als eine kriti-
sche Positionierung gegen die Hegemonie machtvoller Blickdispositive zu
verstehen. Der auf Distanz angelegte Sehsinn der biirgerlichen Kultur (seine
Idee interesselosen Wohlgefallens und bloBen Schauens) schien in diesem
unreinen Medium (mit seiner Nahe zu Kérper, Pop und Gegenwart) konter-
kariert. Dabei wurde der zentralperspektivischen Ordnung des panoramati-
schen Raumes eine mehrdimensionale, multifokale und mit diversen Synthe-
semethoden zur Durchmischung von Bildebenen experimentierende Asthetik
der Auflosung (oder Dekonstruktion) von Zeit und Raum entgegen gehal-
ten.'® Frederic Jameson formuliert das demnach postmoderne Wesen des

Mediums Video folgendermafen'”:

the narcissistic body/self recognized by poststructuralism and feminism and
played out in body art projects complicates this goal, pointing not only to the
dissolution of the nuclear family, state authority, and the general authority of
the paternal function [...] in late capitalism but also to the dissolution of the
epistemological certainty within disciplines such as art history«, ebd., S. 51f.

168 Im Expanded Cinema gab es unmittelbar vor der Einfithrung von Video und pa-
rallel zu dessen ersten Jahren auch dsthetisch Experimente, die ein Zelluloid-
band zu einer Endlosschleife verbanden und damit einen Loop projizierten, der
sich als Betonung des Zyklischen verstehen ldsst (vgl. Kap. II, S. 127ff.). Das
Argument aber spricht allenfalls gegen einen platten Mediendeterminismus und
fiir die oben skizzierte These einer historischen Ubereinkunft von Problemen,
Fragen, Medien und  Identitétsentwiirfen

169 Dass eine solche Asthetik aber nicht zwingend gleichbedeutend ist mit differen-
ten Subjektmodellen oder anderen Formsprachen als denen der Moderne,
kommt an anderer Stelle dieser Arbeit zur Sprache. So ldsst sich selbstverstind-
lich schon seit Anfang der 20. Jahrhunderts im Prinzip der Collage und Monta-
ge eine Form der Negierung zentralperspektivischer Bildkompositionen sehen
und zudem zielen multimediale Videoprojektionsraume seit den 1960er Jahren
auch nicht selten auf eine Form von Uberwiltigung, die der Totalitit des pano-
ramatischen Blicks nicht allzu fern ist.

170 Auch Jonathan Price betont eine Koinzidenz von Postmoderne und Video:
»Perhaps every era that creates its own mass medium is also molded by it: the
Phoenicians” sea empire depended on their invention of the written alphabet, the
Reformation on printing, and our own post-modern era on video communi-
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Ich habe auszufiihren versucht, dass das Video insofern einzigartig — und in diesem
Sinne historisch privilegiert oder symptomatisch — ist, als es die einzige Kunstform
oder das einzige Medium darstellt, in dem dieser letzte Saum zwischen Raum und
Zeit der eigentliche Ort der Form ist, und insofern seine Maschinerie in einzigartiger
Weise Subjekt und Objekt gleichermaflen beherrscht und depersonalisiert, wobei sie
das Subjekt in einen quasimateriellen Aufnahmeapparat fiir die Maschinenzeit des
Objekts und des Videobildes oder die rtotale Uberflutung« verwandelt. [...] An die-
ser Stelle verschwinden Referenz und Realitét vollstindig, und selbst die Bedeutung
— das Bedeutete wird problematisch. Es bleibt dieses reine und zufillige Spiel der
Signifikanten, das wir als Postmoderne bezeichnen [...] — das ist die Logik der
Postmoderne schlechthin, eine ihrer starksten, originellsten und authentischsten For-

171
men. 7

Um 19707 Die historische Dimension der Beziehung von
Subjekt und Medium

Die weltpolitischen Ereignisse um 1970 herum lieen an der politischen Re-
levanz selbstbeziiglicher Kunstkonzepte zweifeln und nach interventionisti-
schen Praktiken und einer direkteren Beziehung von Kunst und Leben su-
chen. In Auseinandersetzung mit dem Potenzial der Massenmedien und der
Pop-Kultur und mit einer gegeniiber dem futuristischen Optimismus der frii-
hen 1960er Jahre weitestgehend desillusionierten Haltung sah eine anwach-
sende Zahl an Kunstschaffenden ihre vordringlichste Aufgabe Anfang der
1970er Jahre in der Analyse kultureller Zeichenprozesse und dem Einspielen
subversiver Zeichen. So schreibt Peter Wollen, dass die Kunstwelt der 1970er
und 1980er Jahre in einer historischen Umbruchsituation zwischen Moder-
nismus und Postmoderne gewesen sei, in der Strukturen der symbolischen
Ordnung aufgebrochen und neu verhandelt wurden: »Such periods of
transition also produce a period of instability in which all kinds of hitherto
suppressed options are made possible.«'”* Das Hamburger Ausstellungspro-
jekt Eremit? Forscher? Sozialarbeiter? von 1979, das diese Anderungen des
Feldes kiinstlerischer Handlung nachzuvollziehen suchte, fasste das verdn-
derte Selbstverstindnis von Kiinstlern dieser Dekade unter folgenden Rich-
tungen zusammen:

Im Bereich A demonstriert der Kiinstler seine Sozialerfahrung an der eigenen Per-
son. Sein Ich wird zum Experimentierfeld. Er wird Medium kiinstlerischer Prozesse
und Modellfall der konflikthaften Wechselbeziehung zwischen Individuum und Ge-

cation. In less than a dozen years the do-it-yourself television colloquially
known as video has grown from a few portable videotape recorders imported by
Sony to a full-fledged, heavily capitalized all-American medium used by psy-
chiatrists, teachers, industrial training officers, liquor store owners, golf pros,
and — least significant in economic terms — artists. Yet the artists have done
more than any other group to define exactly what the medium does best [...].
Video has become a medium in which a post-modern, part primitive, part high-
technology artist can define a complex personality with surprising originality«,
Price 1977, S. 41.

171 Jameson 1996.

172 Wollen 1984, S. 39.
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sellschaft. Der Kiinstler hebt sich tendenziell im Kunstwerk auf. Im Bereich C wer-
den die eigenen Erfahrungen auf die sozialen Prigestrukturen zuriickgefiihrt, welche
zum Experimentierfeld werden. Der Kiinstler liefert modellhaft Darstellungen der
sozialen Wirklichkeit oder wird zum Medium gesellschaftlicher Prozesse oder hebt
tendenziell die Rolle des Kiinstlers auf, indem er die eigene Person in soziale Pro-
zesse integriert. Im Bereich B werden die Wahrnehmungs- und Erkenntnisbedin-
gungen subjektiver und objektiver Realitdt untersucht. Das kiinstlerische Bewusst-
sein wird zum Experimentierfeld und Modellfall fiir subjektive und archetypische
Bewusstseinsbildungsstrukturen.'”

Die Auseinandersetzung mit dem Medium Video spielte im Kontext der kon-
zeptuellen Neuausrichtung des Kunstfeldes zu jener Zeit eine in mehrerlei
Hinsicht bedeutsame Rolle. Die Videokunst richtete sich gewissermaflen an
einer Schnittstelle ein, von der aus sowohl die Produktionsbedingungen des
etablierten Kunstbetriebs — mit seinen festen Werkbegriffen und Kiinstlermy-
then — als auch die populdre Bedeutungsmaschinerie der neuen, amerikanisch
geprigten Fernsehkultur befragt werden konnten. Die konzeptuelle Offnung
des high art-Diskurses sowie das explizite Einbeziehen soziopolitischer Fra-
gen und technologischer Problemstellungen beforderte eine Differenzierung
des dsthetischen Handlungsfeldes, die zeitgendssische Autorinnen und Auto-
ren in Definitionsschwierigkeiten brachte. So fithrt etwa Edward Lucie-Smith
in seiner 1980 erschienen Anthologie Art in the Seventies bereits neun Ober-
begriffe und neununddreiflig zugeordnete Feineinteilungen an. Neben den
bekannten Kategorien, wie Minimal Painting, Conceptual Art, Photography,
Abstract Painting and Sculpture, Happening, Earth Art etc., beeindruckt sei-
ne Liste durch ihre inzwischen unbekannten und zum groBen Teil vom Autor
erfundenen Gruppierungen, wie »Post Pop and Mandarin Taste«, Weaving,
Kinky, Absurd architecture u.a. — und vor allem durch ihre deutliche Benen-
nung des politischen Bezugs: Feminist, »High-Tech and the Third World«,
»Cultural Colonialism«, »Anti-Vietnam«, »Ecological and social« u.a. Wo-
von aber zeugt diese offensichtliche Diversifizierung, wenn sie nicht einfach
als Orientierungsverlust gegeniiber den von Ferne gut sichtbaren Standarten
moderner Kunst gelten soll? Die Kritikerin Rosalind Krauss stellt in ihrem
Text Notes on the Index von 1976 mit Blick auf die Beziechung zwischen den
politischen Emanzipationsbewegungen und der Verabschiedung moderner
Paradigmen eine bemerkenswerte Vermutung an:

Es ist, als prifiguriere diese Notwendigkeit einer Liste oder rasch wachsenden Kette
von Kategorien ein Bild personlicher Freiheit — vielfiltiger Optionen, die heute der
Entscheidung oder dem Willen des einzelnen {iberlassen sind, wéhrend sie vormals
durch die restriktive Vorstellung eines historischen Stils ausgeschlossen waren. [...]
Aber ist die Abwesenheit eines kollektiven Stils das Anzeichen einer wirklichen
Differenz? Oder gibt es vielleicht etwas anderes, fiir das all diese Ausdrucksweisen
mogliche Manifestationen sind? Marschieren all diese »>Individuen< nicht in Wirk-
lichkeit im Gleichschritt, lediglich nach einem anderen Trommler als dem, den man

Stil nennt?'™

173 Aus dem Konzept zur Ausstellung Eremit? Forscher? Sozialarbeiter? Das ver-
dinderte Selbstverstiindnis von Kiinstlern 1979, S. 6.
174 Krauss 2000, S. 249.
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Der Trommelschlag, den Krauss zu horen glaubt, soll auf das paradigmati-
sche Interesse an der Qualitdt des indexikalischen Zeichens (Peirce) zuriick-
gehen, das sich nicht zuletzt in der Beziehung der Kunst der 1970er Jahre zu
dem Medium der Fotografie zeige. Krauss konstatiert mit Blick auf Arbeiten
von Marcel Duchamp eine Krise — sie spricht von einem gewissen » Trauma
der Signifikation«, dass der Kiinstler durch die Entwicklung einer abstrakten
Bildsprache zu Beginn des Jahrhunderts und den Aufstieg der Fotografie er-
fahren habe.'” In seinem Werk sieht sie ein »verinderte[s] Verhltnis zwi-
schen Zeichen und Bedeutung« verhandelt, »das mit der Einfithrung des In-
dex in das Kunstwerk entsteh[e]«.'"

Das Problem des Index zwischen asthetischer Prasenz
und politischer Gegenwart

Krauss liest Das grosse Glas (1920) in seiner Schliisselstellung innerhalb des
Werks von Duchamp als eine Auseinandersetzung mit Fragen zu Medialitit,
Zeichenhaftigkeit und Selbstdarstellung und kommt zu dem Schluss, dass es
Duchamp — wie allen Kiinstlern und Kiinstlerinnen zu Beginn der 1970er
Jahre — um ein Problem der Prdsenz gegangen sei, das sie mit dem Begriff
der Indexikalitit in Verbindung bringt."”” Es bleibt zu fragen, welches zei-
chentheoretische Konzept Krauss fiir ihre Auffassung von der Avantgarde
der frithen 1970er Jahre geltend macht und ob die von ihr vorgeschlagene
Lektiire durch Beispiele, die nicht den herangezogenen der Autorin entspre-
chen, die aber einem &hnlichen Umfeld entstammen und dem gleichen Dis-
kurs zugerechnet werden konnen, ihre These stiitzen oder in Zweifel ziehen.
Krauss bezieht sich explizit auf die Terminologie von Charles Sanders Peirce
und Jacques Lacan, das heifit die Peircesche Unterscheidung ikonischer,
symbolischer und indexikalischer Zeichenqualitdten und die Lacansche Tria-
de von Imagindrem, Symbolischem und Realem. Im Zentrum ihrer Argumen-
tation steht ihre Behauptung, dass es das Anliegen der Kiinstler und Kiinstle-
rinnen gewesen sei, mit einer Zeichenhaftigkeit jenseits von Symbolischem
und Ikonischem zu operieren. Diese Annahme bezieht die Autorin auf eine
Vorstellung von Présenz, sowohl der Kunstwerke als auch der KiinstlerInnen,
welche, anders als ein klassisches Darstellungsverhiltnis oder ein metaphori-
sches oder metonymisches Referenzsystem, weder mit Verschiebungen noch
mit Ersetzungen arbeite. Genau darin aber liegt ein Problem, denn im Unter-
schied zu Peirce verlésst sich die Argumentation von Krauss auf ein Rein-
heitsparadigma, welches die drei Zeichenqualitéten zu einzelnen, kategorisch

175 Krauss 2000, S. 260.

176 Ebd.

177 Der Begriff des Index, der von Krauss mit Bezug zu de Saussure und Barthes
verwendet wird, ist etwa zeitgleich ebenso fiir den Ansatz der Art & Language
Konzeptualisten von groBem Interesse gewesen und die Argumentation von
Krauss kann hier auch in der Nahe der Konzeption dieses Begriffs durch den
Kiinstler Joseph Kosuth gesehen werden, dem es, wie Mary Kelly kritisch an-
merkt, in erster Linie um die Idee eines denotativen Sprachgrundes gegangen
sei, das hei3t um die Idee einer reinen, von der (mythischen) Bedeutung gleich-
sam unberiihrten Zeichens — was der Formulierung bei Krauss entspriche, dass
es in der vermeintlich indexikalischen Paradigmatik der Kunst der 1970er Jahre
um das Paradox einer »bedeutungslosen Bedeutung« gegangen sei.
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voneinander zu unterscheidenden Zeichentypen erklirt und den Umstand ne-
giert, dass ein Zeichen nie fiir sich allein steht, immer durch den Verweis auf
etwas anderes tiberhaupt erst zum Zeichen wird und sowohl indexikalische
als auch symbolische oder ikonische Qualititen aufweisen kann. Doch um
den (Um-)Deutungswillen der Autorin an dieser Stelle klaren zu konnen und
in einen Zusammenhang mit den Entwicklungen des Kunstdiskurses ihrer
Zeit zu stellen, soll zunichst ihre zeichentheoretische Argumentation nachge-
zeichnet werden. Krauss liest die Funktion des indexikalischen Zeichens als
eine Form von Widerstand gegen den Sinn — die Bedeutung. Sie betont, dass
das Wesentliche des indexikalischen Zeichens nach Peirce sei, dass es eine
direkte, physische Verbindung zu seinem Referenten unterhilt und somit, im
Sinne einer Spur, als ein Anzeichen fiir dessen Prisenz stehe.'”® Krauss zu-
folge ist es diese Form von indexikalischer »Zeugenschaft«, an der die Kunst
der 1970er Jahre interessiert gewesen sei und die zu dem paradigmatischen
Interesse an der Fotografie gefiihrt habe. Denn die Fotografie, oder besser ge-
sagt das Fotografische (die Fotografie als Modell, wie sie es mit André Bazin
formuliertm) verkorpere, im Unterschied zur Malerei, die Idee einer Wider-
standigkeit gegen das Symbolische:

Die Fotografie ist also eine Form des Ikons, das heiBt einer visuellen Ahnlichkeit,
die eine indexikalische Beziehung zu ihrem Gegenstand hat. Ihr Unterschied zum
echten Ikon wird in der Absolutheit dieser physikalischen Genese erfahrbar [...].
Wenn in die Malerei durch das menschliche Bewusstsein, das hinter den Formen der
Darstellung am Werk ist und eine Verbindung zwischen den Gegensténden und ihrer
Bedeutung schafft, das Symbolische eindringen kann, so kann es das in der Fotogra-
fie nicht.'®

Es ist, auch wenn Krauss diese Argumentation mehr als Subtext denn als of-
fene These lesbar macht, eben diese Form der Uneinnehmbarkeit durch die
symbolische Konvention, an der die »Antimodernen« zu Beginn der 1970er
Jahre interessiert gewesen sein sollen. Fiir die Kritikerin duflert sich das in
der unbedingten Verweigerung von Stil.'®! Krauss verdichtet ihre Analysen
zu der Idee, dass es das Anliegen der Kiinstler und Kiinstlerinnen gewesen
sei, mit einer Zeichenhaftigkeit jenseits von Symbolischem und Ikonischem
zu operieren, um eine Form von reiner Prasenz zu installieren. Die eigentli-
che Leere der Zeichen deutet sie als eine traumatische Grundlegung der
Signifikation, der das »Scheitern der Bezughaftigkeit des sprachlichen Zei-
chens«'™ eingeschrieben sei. Thre paradox formulierte These ist dann, dass
das, »[w]as mit der Struktur des Index eingefiihrt wird, [...] die bedeutungs-

178 Anja Osswald (2003) hat den Begriff des Indexikalischen bei Krauss eingehend,
mit Bezug auf die semiologischen Ausgangskonzepte analysiert. Sie kommt zu
dem Schluss, dass Krauss eine unzuldssige Verkiirzung auf das Mediale vor-
nehme und verkenne, dass die Qualitdt des Indexikalischen Ergebnis einer
kiinstlerischen Strategie, das heif3t einer kalkulierten Zeichenoperation sei und
nicht das logische Ergebnis eines bestimmten Mediengebrauchs, vgl, ebd. S. 59.

179 Krauss 2000, S. 257

180 Ebd.

181 Vgl. ebd., S. 263.

182 Ebd., S. 259.
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lose Bedeutung [ist].«'®* Wie sie mit Blick auf damals aktuelle Beispiele dar-

legt, sei es darum gegangen, in die direkte, physische Prisenz eines an sich
bedeutungslosen Objekts eine vergiangliche Spur der eigenen Prisenz »einzu-
betten«.'®

Von hier aus baut Krauss die Briicke zu der Bedeutung des (versteckten)
Selbstbildnisses bei Duchamp. Denn ohne dass sie diesen Punkt explizit
macht, zeigt sich in dieser Verbindung, dass die vermeintlich »bedeutungslo-
se Bedeutung« mit einer anderen Form der Bedeutung reichlich gesittigt ist:
Sie fungiert in der Argumentation von Krauss ndmlich als Indiz fiir die kiinst-
lerische Existenz selbst, als Zeugnis eines realen Schopfungswillens, wenn
man so will, in dem sich die besondere Befihigung der Kunstschaffenden
ausdriicken soll, etwas bedeutend zu machen. Krauss’ paradoxe Formulie-
rung einer »bedeutungslosen Bedeutung« trennt zwischen der Urteilsebene
eines vorausgesetzten Referentialitdtssystems, das die Erscheinung fiir bedeu-
tungslos erkldren soll, und dem é&sthetischen Urteil, dass die Form der Nega-
tion selbst erst zum Bedeutenden mache. Die Verbindung zwischen Zeichen
und Présenz soll zum Nachweis kiinstlerischer Existenz werden — auch wenn
die Reproduktionsmedien die auratische Aufladung des Originals gebrochen
und die Vorstellung vom Kiinstler als Schopfer in Zweifel gezogen haben.
An dieser Stelle stellt Krauss eine Beziehung zwischen der von ihr bei Du-
champ gesehenen Thematik und dem Ich-Begriff her: Das Problem, das Kin-
der und einige psychisch Gestorte damit hétten, »ich< zu sagen, wird von ihr
zeichentheoretisch auf die Funktion des Shifters bezogen — einem wandern-
den, an sich leeren Zeichen, das nur dann bedeutungsvoll ist, wenn es sich
mit der Priasenz des Referenten fiillt, auf den es aktuell verweist (>dies¢, »ich¢,
»dug, s>hier< usw.). Wie Krauss zu Beginn ihres Textes darlegt, dient der
»Gebrauch des Shifters zur Verortung des Selbst in der Welt«.'®® An dieser
Stelle 6ffnet sich der zeichentheoretische Exkurs fiir die eigentliche Frage,
die die Kunsttheoretikerin — wenn auch etwas versteckt — verfolgt: Ist das
Gemeinsame der Kunst der 1970er Jahre, die sich durch ihren paradigmati-
schen Gebrauch des Indexikalischen auszuzeichnen scheint, dann nicht das
Ringen um eine unwiderlegbare Présenz und das meint schlieSlich auch Exis-
tenz?

Die Verbindung, die Krauss zwischen den Medien Fotografie und Video,
den semiotischen Konzepten zu Index und Shifter und der Frage der Perso-
nalpronomen ick und du herzustellen versucht, ist aufschlussreich.'® Die F-
higkeit, im Werk ein Ich zur Sprache zu bringen, wird darin als bedroht ge-
kennzeichnet und als Irritation der Grenze zwischen ich und du, zwischen
Subjekt und Objekt und zwischen Kiinstler und Werk verhandelt. Wie Krauss
am Beispiel von Duchamps Selbstinszenierungen als Rrose Sélavy anspricht,

183 Krauss 2000, S. 260.

184 Ebd., S. 264.

185 Ebd., S. 253.

186 Auch Barbara Engelbach (2001) geht in ihrer Analyse zur Beziehung zwischen
der Reflexion des Korpers und der der technischen Bildmedien Fotografie und
Video besonders auf die Bedeutung des indexikalischen Moments im dokumen-
tarischen Medieneinsatz in der Body Art und Performance Kunst ein. Thre The-
se ist, dass es dabei um einen auratisierenden metaphorischen (vgl. ebd., S. 85)
bzw. metonymischen (vgl. ebd., S. 195) Austausch zwischen Korper und Tech-
nik geht, der der These von der Entkérperlichung durch die technischen Bild-
medien diametral entgegensteht.
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betrifft diese Irritation auch die sexuelle Spaltung der Identitit und damit die
Konstruktion der Geschlechterdifferenz. Ihre Argumentation bildet eine inte-
ressante Schnittmenge mit Baudrillards Thesen zum Verlust der Differenz
und einer daraus resultierenden semiotischen Krise. Vor dem Hintergrund
dieser Uberschneidung konnen einige Videoselbstinszenierungen von Kiinst-
lerinnen als ein spezifisches Statement zu dem Krisenmoment des Kiinstler-
bildes und dem darin erkennbaren Subjektverstdndnis verstanden werden.
Beide problematisieren eine im Zuge der Entwicklung technischer Bildme-
dien fortschreitende Auflgsung binédrer, dialektischer Strukturen und konzent-
rieren ihre Kritik auf das tiber Video ermdglichte Feedbacksystem.

Krauss’ Text Notes on the Index erlebt in den letzten Jahren eine regel-
rechte Wiederentdeckung, die auf ein spezifisches Interesse an ihren Thesen
schlieBen lasst. IThre Betonung eines direkt prasenten Zeichens wird als eine
Form der Reprisentationskritik gelesen, die diesen Begriff wortlich nimmt:
Demnach ist es das Anliegen einer solchen Kritik das System der Abbildung,
der Re-prdisentation, das heiflt der Nachtraglichkeit zu verlassen und in einen
Raum der &sthetischen Erfahrung und Kommunikation einzutreten, in dem
die Zeichen aufthoren auf etwas auBerhalb ihrer selbst zu verweisen. Auf die-
se Weise schreibt sich in der von Krauss vorgeschlagenen Definition des in-
dexikalischen Zeichens jedoch ein von Grund auf moderner Gedanke fort, in
dem die Dinge sind, was sie scheinen, in dem jedes Ding fiir sich steht und in
sich eine geschlossene Form ergibt. Reprdsentationskritik bedeutet in diesem
Sinne in erster Linie eine philosophische Wendung gegen Ahnlichkeitsbezie-
hungen und Verweisstrukturen — bedeutet den Versuch, die Dinge aus sich
selbst heraus, in ihrem bloBen Da-Sein, als eine Aussage wahrzunehmen, was
gleichsam zu einem ethischen MafBstab des Autonomieanspruchs von Kunst
erhoben wurde (und bisweilen noch immer wird). Die Idee des Indexes aber
stellt nach Peirce kein Ausschlusskriterium fiir die ikonische oder symboli-
sche Referenzialitit eines Zeichens dar — was Krauss offenbar missversteht
und weswegen sie, so meine These, auch einen wesentlichen Teil des éstheti-
schen Diskurses der frithen 1970er Jahre entweder schlicht ausblendet oder
unwissentlich verfehlt.

Die Représentationskritik des damaligen Kunstdiskurses aber setzte nicht
allein an der von Krauss nachgewiesenen, implizit modernen Frage der Pra-
senz dsthetischer Erfahrung an, sondern suchte vielmehr mit konkreten Bezii-
gen zu den populdren Bildmedien, Erzdhlweisen und politischen Fragestel-
lungen nach einer yengagierten Kunsts, die die Bilder in ihrem gegenwértigen
Gebrauch reflektiert.""” Viele Ansitze wandten sich explizit der Lesbarkeit
und der Problematik codierter Zeichen zu, die gleichzeitig — und das scheint
mir die aus gender- wie kulturtheoretischer Perspektive interessante Frage
des indexikalischen Zeichens — {iber den Korper oder andere physische Refe-

187 Mit der Formulierung der »engagierten Kunst« lehne ich mich hier an die von
Juliane Rebentisch in ihrem abschlieBenden Kapitel Asthetische Subjektivitiit
getroffene Unterscheidung an, die zwischen der modernen, individualistischen
Idealitét einer singuldren Erfahrung, die zugleich ein allgemein Menschliches
zum Ausdruck bringen soll (Adorno), und den situierten Formen engagierter
Kunst unterscheidet, die absichtsvoll polarisiere, sich an Teiloffentlichkeiten
adressiere, partizipierende Gruppen konstituiere und sich, auch wenn sie auf ei-
ne dsthetische Erfahrbarkeit zielt und angewiesen bleibt, nicht von ihrem Kon-
text 10st, das heif3t keine Autonomie fiir sich beanspruchen kann und will, vgl.
Rebentisch 2003, S 280ff.
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renzen eine Form von Realprdsenz vermitteln. Krauss’ Lektiire der Peirce-
schen Zeichentheorie tduscht iiber den eigentlich spannenden Punkt hinweg:
Die Frage, wie sich das Feld kiinstlerischer Praktiken nicht zuletzt durch se-
miologische Fragestellungen in Richtung einer Politisierung des Reprisenta-
tionsbegriffs transformierte. Eine malgebliche Rolle spielten hierbei — wie
Hal Foster und Craig Owens schon frith hervorheben — die feministischen
Ansitze zur Analyse von Alltagskultur.'® Und diese wurden, wie Martha
Rosler 1977 in to argue for a video of representation. to argue for a video
against the mythology of everyday life darlegt, durch die Arbeit mit Video
wesentlich begiinstigt. Es wird Aufgabe des néchsten Kapitels sein, die Pra-
missen und die Methodik einer situierten Reprisentationskritik zu reflektie-
ren, wie sie die Kiinstlerinnen zur Analyse der ideologischen Konstruktion
von Alltag und ihrer eigenen Verhaftetheit dsthetisch praktizierten. Welcher
Begriff von einer »édsthetischen Praxis< ist hier angelegt? Im Unterschied zum
Begriff der >asthetischen Erfahrung« verschiebt der Praxisbegriff die Frage
der Asthetik auf ein Handeln, dessen zentrale Voraussetzung jedoch die is-
thetische Erfahrung bleibt. Diese aber ruht sich nicht auf ihrem Selbstzweck
aus, sondern sucht nach aktiven Positionen in der Lebenswelt, wie es ein Ka-
talogtitel zum Werk von Martha Rosler treffend formuliert.'® Im Fokus der
feministischen Représentationskritik stand und steht nicht allein die philoso-
phische Kritik am Mimesiskonzept und auch nicht an der metaphysischen
Konstruktion von Urspriinglichkeit, sondern das soziale Wirken von Zeichen,
die Produktion von Differenz und die Problematisierung von Machtverhilt-
nissen — die sich tiber die indexikalische Einschreibung in den Kérper und die
Psyche manifestieren. Die in den 1990er Jahren im feministischen Diskurs
virulent gewordene Frage nach Konzepten von Handlungsfihigkeit, die mit
dem englischen Begriff agency verbunden ist, trat das Erbe einer Représenta-
tionskritik der 1970er Jahre an, die einen Subjektbegriff stark machte, der
sich durch das Anerkennen der symbolischen Verfasstheit von Korper und
»Ich< auszeichnet. Im Unterschied zu dem Priasenzkonzept, auf das Krauss
Beobachtungen aufbauen, liee sich folglich anmerken, dass es in den dsthe-
tischen Praktiken der 1970er Jahre, die diese Form der Représentationskritik
suchten, eher um ein Priasentsein im Sinne einer politischen Situiertheit inmit-
ten der eigenen Gegenwart ging — das heif3t um den Versuch, sich die Regeln,
Pramissen und Probleme der eigenen Zeit und Kultur prisent zu machen.
Darin steckt eine Umkehr des indexikalischen Problems: In der dsthetischen
Praxis der feministischen Reprisentationskritik ging es weniger darum, »in
die direkte, physische Prisenz eines an sich bedeutungslosen Objekts eine
vergingliche Spur der eigenen Prisenz >einzubetten ««'*°, sondern vielmehr
darum, die Erfahrung der existentiellen Eingebettetheit zum Ausgang dafiir
zu nehmen, die physischen wie psychischen Spuren der Kultur im Subjekt zu
lesen. So erklart etwa Adrian Piper »the indexical present« zu ihrem ebenso
kiinstlerisch wie politisch motivierten Ansatz.'*' Thre konfrontativen Arbeiten
der 1970er Jahre zielen ebenso auf Fragen nach den >heimlichen< Uberzeu-
gungen ihres »Gegeniibers¢, wie sie die Kiinstlerin als Performerin in eine Si-
tuation brachten, die fiir sie nicht ohne Risiko blieb. Wenn Piper sich in ihren

188 Foster 1985, Owens 1997.

189 Martha Rosler. Positionen in der Lebenswelt, 1999.
190 Krauss 2000, S. 264.

191 Vgl. Piper zit. nach Kravagna 1999, S. 25.
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Performances im stddtischen Raum durch abweichende Verhaltensweisen
stigmatisierte, wie ihr mit einem Handtuch geknebeltes U-Bahnfahren (Cata-
lysis 1V, Frozen Speech, 1970), oder sich als Macho mit Afrolook durch ei-
nen scheinbaren Identitdtswechsel einer anderen Wahrnehmung, von auflen
wie innen, aussetzte (The Mythic Being, Serie 1972—75), dann machte sie sich
mittels ihrer Aktion zu einer Art Katalysator, der soziale Reaktionen (etwa
rassistische, homophobe, misogyne) einleitete — ein Konzept, auf das ich im
Schlusskapitel zuriickkomme. Das minimalistische Konzept einer indexikali-
schen Prisenz bezog sie auf die Situation einer zwischenmenschlichen Kon-
frontation sowie auf die reale Anwesenheit ihres eigenen Korpers. Auch hier
stand auf gewisse Weise der Nachweis einer »eigenen Présenz< im Zentrum,
mit der entscheidenden Verschiebung jedoch, dass es ihr gleichzeitig um eine
politische Begegnung und Erfahrung ging. Wie Christian Kravagna heraus-
stellt, ist die von Piper provozierte Erkenntnis, dabei nicht auBerhalb des &s-
thetischen Feldes angesiedelt, sondern wesentlich davon abhingig:

Hier zeigt sich das Unersetzbare einer kiinstlerischen Erfahrung. Wahrend mir die
diskursive/theoretische Erkenntnis die Mittel einer kritischen Reflexion meiner
Klassifikationsmechanismen an die Hand geben kann, mich dabei aber von den le-
benspraktischen Umstédnden abschneidet, in denen diese wirksam sind, und mir die
alltdgliche Erfahrung das Heraustreten aus den affektiven und perzeptiven Reakti-
onsmechanismen erschwert, kann es der kiinstlerischen Erfahrung gelingen, mir so-
wohl die ganze Unmittelbarkeit der Alltagserfahrung zu rekonstruieren als auch je-
nes Distanzmoment zu erdffnen, das die Selbstbeobachtung der Wahrnehmung er-
laubt.'*

Das Subjekt, die eigene Subjektivitit, der (eigene) Koérper, seine Gestalt, Ha-
bitus, Affekte, Begehren etc. sollten politisch lesbar werden. In dieser &stheti-
schen Form der Reflexion von Indexikalitét sollte die eigene Gegenwart als
Anzeichen (Indiz) fiir die Wirksamkeit von kulturellen Zeichen erfahrbar
werden. Dieses zentrale Anliegen der feministischen Kritik machte die Fra-
gen und Modelle der Psychoanalyse und der Semiologie, als einer Lehre zur
Wirksamkeit von Zeichen im Alltag, bedeutsam. Im Folgenden werde ich
mich der Frage zuwenden, wie eine dsthetische Praxis des Feminismus diese
Verschiebung im Subjektdenken reflektierte; wie die eigene Physis als Zeuge
fiir die Einschreibung von Kultur befragt wurde und damit eben gerade nicht
eine bedeutungslose Bedeutung des Indexikalischen, sondern die bedeutungs-
volle Indienstname physischer Referenz und Materialitit im Zentrum der rep-
rasentationskritischen Aufmerksamkeit stand.

192 Piper zit. nach Kravagna 1999, S. 26.
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REPRASENTATIONSKRITISCHE EINGRIFFE IM
>ALLTAG<

Kritik an der Naturalisierung des Kulturellen

Es ist falsch, die herrschende Kultur auf ihren erfindenden Kern zu beschrianken: es
gibt auch eine biirgerliche Kultur des reinen Verbrauchs. [...] unsere Presse, unser
Film, unser Theater, unsere Gebrauchsliteratur, unsere Zeremonien, unsere Recht-
sprechung, unsere Diplomatie, unsere Konversation, das Wetter das herrscht, das
Verbrechen, iiber das man urteilt, die Hochzeit, von der man bewegt wird, die Kii-
che, von der man triumt, die Kleidung, die man trigt, alles in unserem alltidglichen
Leben ist der Vorstellung verpflichtet, die die Bourgeoisie sich und uns von den Be-
ziehungen des Menschen zur Welt macht. Diese »normalisierten< Formen erregen
wenig Aufmerksamkeit, proportional gerade zu ihrer Verbreitung; ihr Ursprung
kann sich nach Belieben verlieren [...]; von den einen oder anderen mehr oder we-
niger aufgegeben, treten sie zu der riesigen Masse des Undifferenzierten, des Unbe-
deutenden, kurz: der Natur.!

Roland Barthes’ »semiologische Definition des Mythos in der biirgerlichen
Gesellschaft«* weist bekanntermaBen eine grofie Nihe zu ésthetischen Frage-
stellungen der Kunstbewegungen nach dem Zweiten Weltkrieg auf, die nicht
allein auf die von ihm selbst gesuchte Auseinandersetzung mit kiinstlerischen
Produktionen dieser Zeit zuriickzufiihren ist. Vielmehr ist sie als ein Indiz fiir
das geteilte Anliegen zu betrachten, jene mythisch wirksamen Mechanismen
in der eigenen Kultur zu erkennen, die Dingen den Anschein einer unumstof-
lichen Gegebenheit und Selbstverstindlichkeit verleihen. Es ist davon auszu-
gehen, dass die Beschiftigung mit dem Alltdglichen und die kritische Infra-
gestellung der Strukturen des Alltags eine nahe liegende Folge der geradezu
zwanghaften Wiederherstellung von Normalitit in den westlichen Nach-
kriegsgesellschaften war. Der Katalog As Found — Die Entdeckung des Ge-
wohnlichen zeichnet beispielsweise eine entsprechende Entwicklung im Be-
reich Architektur, Design, Kunst, Film und Literatur in den 1950er Jahren in
England nach.® Deutlich wird hier, dass der heroische Wille der historischen
Avantgarden und die Lust zu groen zukunftsweisenden Entwiirfen durch die
Zasur des Krieges gebremst oder gar gebrochen wurde, und dass die Wen-
dung zu dem wortlich auf der Strasse zu findenden Material des Alltags nicht

1 Barthes 1996 [1964], S. 127, Hervorhebung S.A.
2 Ebd., S.131.
3 Lichtenstein 2001.
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zuletzt wegen der realen Mangelsituation, die der Krieg hervorgebracht hatte,
plausibel war. Fernziele wichen einem Blick auf das Eigene und formlich
Naheliegende. Viele Kunstlerinnen und Kiinstler arbeiteten mit gefundenem
Material: die Experimentalfilmer mit found footage Sequenzen, die Konkrete
Poesie der Wiener Gruppe mit Worten, die unmittelbar dem Alltag entnom-
men waren (wie Schlagzeilen aus Illustrierten etc.), die Magnum Fotografen
mit der Vorstellung von der Auffindbarkeit des einen entscheidenden Mo-
ments, die Nouveaux Réalistes mit Objekten und Situationen, die auf eine
Nihe zwischen Kunst und Leben zielten etc.

Barthes semiologischer Definition zufolge, ist das Wirken alltdglicher
Mythen auf Zeichenprozesse zuriickzufiihren, die eine formale Betrachtung
erfordern, um dechiffriert und verstanden werden zu kénnen. In aller Kiirze
sei hier daran erinnert, dass er die mythische Bedeutung als eine parasitieren-
de Botschaft begreift, deren semiotischer Trick darin bestehe, die Zeichen
erster Ordnung, die er als Objektsprache bezeichnet, zu entleeren, ihnen den
Sinn zu nehmen und sie mit neuer Bedeutung zu fiillen. Das anschaulichste
Beispiel fiir diese Form der Inbesitznahme ist Barthes’ Analyse zu einem
Coverfoto der Zeitschrift Paris Match, das einen jungen, schwarzen, griilen-
den Soldaten zeigt und dessen Bildunterschrift erklért, dass sein Grufl Teil
der Eroffnungszeremonie zu Les nuits de [’Armée im Palais des Sports von
Paris ist.

Abb. 22: Paris Match, Cover Juni/Juli 1955



DAS PRIVATE IST POLITISCH! | 105

Uberzeugend macht Barthes hier darauf aufmerksam, dass diese Fotografie
zu einer Art Sinnbild fiir eine gegliickte Kolonialisierung wird, indem sie den
Soldatengruf3 des jungen Afrikaners als eine selbstverstindliche Geste ge-
geniiber der »Grande Nation« erscheinen lidsst und gleichzeitig nichts {iber den
Menschen und seine Geschichte verrit, dessen Bildes sie sich bedient. So
kommt er abschlieBend zu folgender Problematisierung, die die realpolitische
oder soziale Relevanz des Bedeutungstransfers, der Operation der Zeichen
erklart:

[D]er Mythos ist eine entpolitisierte Aussage. Man muss das Wort politisch natiir-
lich dabei als Gesamtheit der menschlichen Beziehungen in ihrer wirklichen, sozia-
len Struktur, in ihrer Macht der Herstellung der Welt verstehen. Insbesondere muss
man der Vorsilbe ent- einen aktiven Wert geben. Sie stellt hier eine operative Bewe-
gung dar, sie aktualisiert unaufhorlich den Verlust. Im Falle des Negersoldaten zum
Beispiel wird gewiss nicht die franzosische Imperialitdt entfernt [...], entfernt wird
die geschichtliche, bedingte, kurz die hergestellte Eigenschaft des Kolonialismus.*

Dass dieser mythischen Entpolitisierung aber auf gleichem Terrain, das heif3t
auf der Ebene des operativen Zeichentransfers kritisch begegnet werden
kann, deutet nicht nur Barthes’ Idee eines sekunddren Mythos an, der seiner-
seits am mythischen Zeichen parasitiere, sondern zeigen vor allem kiinstleri-
sche Interventionen, die sich in das Wandern der Bedeutungen durch ver-
schiedene Formen hindurch gezielt einmischen. So kennzeichnet beispiels-
weise bereits die Idee des Readymades (Duchamp) einen Prozess, in dem
Dinge durch ihre Verschiebung als Zeichen erkennbar werden. Wenn ein
Ding, wie etwa der Flaschentrockner, aus seiner Gebrauchslogik gelost und
in ein anderes Deutungssystem, das der Kunst, tiberfiihrt wird, geht es eine
Kontext-Variation® ein, wie es die 6sterreichische Kiinstlerin VALIE EX-
PORT 2zu einer ihrer semiotischen Experimente formulierte. Durch Isolation
und Verschiebung wird das aus dem Alltag herauspréparierte Ding — das
ebenso eine Geste, ein Wort, ein Gerdusch oder ein anderes Phinomen sein
kann — zum Gegenstand der Anschauung. Nicht nur wird darin die Unsicht-
barkeit der gewohnten Form kenntlich, sondern es wird ebenso deutlich, dass
das Ding ein Zeichenhaftes ist, etwas, das als sinnhafter Teil eines Ganzen
fungiert, grundsitzlich aber verschiebbar und von dem wechselnden Einsatz-
ort nicht unbetroffen bleibt. Die kiinstlerische Verschiebung von Zeichen ist
der Methode des Mythologen Barthes vergleichbar und lésst das syntagmati-
sche Gefiige von Bedeutungseinheiten wahrnehmbar werden und reflektieren.
Mit Barthes Mythosbegriff aber, und das ist ein wesentlicher Punkt, wird
zugleich der vereinfachenden Vorstellung Vorschub geleistet, den Zeichen

4  Barthes 1996, S. 131.

5 In der Straleninstallation Kontext — Variationen: Zustandsverdnderungen — Be-
deutungsvercinderungen, die VALIE EXPORT 1970 fiir und vor der Galerie
Klewan in Wien ausfiihrte, ging die Kiinstlerin von Steinen einer geschichteten
Mauer im Feld aus, die sie rulgeschwirzt vor den Fotos der brennenden Mauer
auflen vor dem Fenster der Galerie ablegte. Die Fotos zu der Arbeit zeigen au-
Berdem die geschwirzten Hénde der Kiinstlerin. Die aus ihrem Zusammenhang
geldsten und in einen kiinstlerischen Kontext transportierten Steine, die als Foto
in ihrer vorgingigen Situation zu sehen sind, sind das Ding, dessen Kontext va-
riiert wird und dessen Bedeutungsverédnderung dabei zu beobachten ist.
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eine Wesensidentitdt zuzuschreiben. So wird in der Verschiebung eines Zei-
chens nicht dessen wahrer Sinn erfahrbar, sondern dessen semiotisch wirk-
same Einfiigung in einen Kontext sowie die Instabilitét (und historische Vari-
abilitdt) von Sinn. Barthes wies in seiner Konzeption des Mythosbegriffs auf
eine entscheidende Differenz gegeniiber der Vorstellung von einer Latenz des
Sinns hin, von der Freuds Traumdeutung ausging. So betonte er, dass es nicht
um etwas Verborgenes gehe, sondern im Gegenteil um das Offensichtliche.
Seiner Auffassung ist ein anti-hermeneutischer Zug zu eigen, der den Sinn
nicht hinter, sondern in der Erscheinung der Dinge sucht, das heifit ihn zu ei-
nem Phinomen der Oberfliche erklirt:®

Der Mythos leugnet nicht die Dinge, seine Funktion besteht im Gegenteil darin, von
ihnen zu sprechen. Er reinigt sie nur einfach, er macht sie unschuldig, er griindet sie
als Natur und Ewigkeit, er gibt ihnen die Klarheit, die nicht die der Erkldrung ist,
sondern die der Feststellung. [...] Er schafft die Komplexitit der menschlichen
Handlungen ab und leiht ihnen die Einfachheit der Essenzen, er unterdriickt jede Di-
alektik, jedes Vordringen iiber das unmittelbar Sichtbare hinaus, er organisiert eine
Welt ohne Widerspriiche, weil ohne Tiefe, eine in der Evidenz ausgebreitete Welt,
er begriindet eine gliickliche Klarheit. Die Dinge machen den Eindruck als bedeute-
ten sie von ganz allein.”

Im Folgenden soll am Beispiel einiger Arbeiten Martha Roslers gezeigt wer-
den, welche Funktion dem Medium Video im Sinne der Erforschung und
Entmythologisierung von Alltagsphdnomenen um 1970 zukam und wie sich
diese mediale, repréasentationskritische Arbeit gegeniiber den Thesen der Se-
miologie verhielt. Auch Rosler arbeitet mit Fundstiicken aus der Lebenswelt”.
Bilder, Medien und Erzidhlungen aus dem Alltag werden bei ihr weniger aus
ihren vertrauten Kontexten geldst als umgearbeitet und verfremdet, was Ih-
nen eine Sichtbarkeit verleiht, die der Hervorhebung durch den Semiologen
dhnelt — und die beiden Methoden zusammen denken lésst.

Kaum eine andere Kiinstlerin hat sich derart entschieden und kontinuier-
lich mit populdren Medien, ihren Frauenbildern und Einfluss auf das Selbst-
verstidndnis auseinandergesetzt, wie die Amerikanerin Martha Rosler. An ih-
rem Beispiel mochte ich die Funktion aufzeigen, die dem Medium Video im
Sinne der Erforschung und Entmythologisierung von Alltagsphdnomenen um
1970 zukam und das Anliegen einer feministischen Reprasentationskritik kla-
ren, mit konkreten Bildern, Fundstiicken aus der Lebenswelt, kritisch und
transformatorisch zu arbeiten, so dass sich das Verhiltnis von Subjekt und
Bild ebenso zeigt wie moglicherweise verdndert — was als die politische
Funktion einer solchen dsthetischen Praxis zu denken ist.

6 Vgl hierzu Frederic Jamesons (1997) Erorterungen zur Oberfliche als einem
postmodernen Phinomen, das der Autor durch verschiedene Erscheinungen in
Architektur, Malerei und Literatur hindurch als Absage an die Idee des Aus-
drucks untersucht.

7 Barthes 1996, S. 131f.

8  Martha Rosler. Positionen in der Lebenswelt, 1999.
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»to argue for a video of representation«.
Martha Roslers semiotische Strategien

Zu Beginn ihres Statements to argue for a video of representation. to argue
for a video against the mythology of everyday life erklart Rosler, dass alle
Mythen des alltdglichen Lebens zusammen eine nahtlose Hiille der Ideologie
ergiben, die als Readymade bereit stiinde, um ein tief empfundenes Ver-
standnis von der Welt zu erwirken. Einer ihrer aktuell wichtigsten Operatoren
sei das Fernsehen, dessen gesellschaftliche Organisationsaufgabe in der Er-
ziehung zum Konsum bestehe. Thre Aufgabe als Kiinstlerin sehe sie darin,
diese atmosphirische Dichte der Ideologie zu kennzeichnen und mit ihrer
Arbeit fiir eine Form der Distanzierung zu sorgen. Ihre Techniken der Ab-
standnahme zeigen jedoch kein Heraustreten, das auf die Vorstellung eines
AuBerhalb rekurrieren wiirde, sondern positionieren sie selbst inmitten der
codierten Alltagsrdume, wéhrend leichte Verschiebungen, die Produktion von
Redundanzen und manchmal auch grotesk anmutenden Uberzeichnungen auf
die Trégheit von Wahrnehmung aufmerksam machen und das Alphabet der
Gewohnheit buchstabieren. Was fiir den Semiologen Barthes das Instrumen-
tarium der Begriffe bedeutet, ist fiir die Kiinstlerin die analytische Arbeit mit
dem Medium: »Yet video is useful in that it provides me with the opportunity
to construct »decoys,¢« entities that engage in a natural dialectic with TV it-
self.«’ In Anlehnung an Brecht geht es Rosler um Formen der Verfremdung,
die die klassischen Formate informativ erscheinender Fernsehsendungen um-
schreiben, das heifit die gewohnte Form ebenso beschreiben, wie sie diese
zugleich verriicken. Die erklérte Strategie der Kiinstlerin zielt darauf, jene na-
turalisierenden Effekte der Erzahlung zu durchbrechen, die Roland Barthes
als das Wirken des Mythos’ definiert. So erkldrt sie zu ihrer anti-
naturalistischen Arbeit mit Video:

Yet this inability to speak truth is the failure not so much of narrative per se as of the
naturalism that is taken to be narrative’s central feature. Break the bonds of that na-
turealism and the problem vanishes. [...] In choosing representational strategies |
aim for the distancing (ostranenie, the Verfremdungseffekt), the distantiation occa-
sioned by a refusal of realism, by foiled expectations, by palpably flouted conven-
tions. Tactically I tend to use a wretched pacing and a bent space; the immovable
shot or, conversely, the unexpected edit, pointing to the mediating agencies of pho-
tography and speech; long shots rather than close ups, to deny psychological intent;
contradictory utterances; and, in acting, flattened affect, histrionics, or staginess. Al-
though video is simply one medium among several that are effective in confronting

real issues of culture, video based on TV has this special virtue.””

Die Auseinandersetzung mit der Wirkmacht des Mediums Fernsehen ist fiir nahezu
alle Videoarbeiten Roslers ausschlaggebend. So spielen einige ihrer Videoarbeiten
auf bekannte Sendeformate des Fernsehens an:

9  Rosler 2000, S. 368.
10 Ebd., S. 369.
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Abb. 23 a, b: Martha Rosler, A budding gourmet, 1974

1974 macht sie die alltigliche Sehnsucht nach einer Teilhabe an der Bour-
geoisie in dem an eine Kochsendung erinnernden Video 4 budding Gourmet
zum Thema, 1975 fiihrt sie in einem &hnlichen Setting in Semiotics of the
Kitchen eine doppeldeutige Verwendbarkeit von Kiicheninstrumenten vor,
und 1977 imitiert sie ein intimes Interview im Wohnzimmer mit trauernden
Eltern eines an Anorexie verstorbenen Midchens, deren unbeholfene und ein-
filtige Darstellung der Zusammenhénge von Jugendwahn, Welthunger und
Schonheitsideal umso verstorender wirkt, als ihre offensichtliche Theatralik
mit der Konvention des Reality-TV bricht. Losing. A Conversation with the
parents beginnt mit einer lang anhaltenden Sequenz, in der die Mutter bereits
spricht, die Kamera aber zunichst ausschlieBlich den Sofatisch im Vorder-
grund zeigt.

Abb. 24 a, b: Martha Rosler, Losing: A Conversation with the Parents, 1977

Das Band macht die Hilflosigkeit der schlichten Argumente angesichts des
Schwindens der Tochter deutlich. Indem die Arbeit den Blick schlielich
iiber die sich an den Arm des Mannes klammernde, verkrampfte Mutter in
das muffige, aber aufgerdiumte Ambiente lenkt, werden die Worte der ratlos
Zuriickgebliebenen mit einem weiteren Subtext unterlegt, der den subtilen
Horror des Normalititszwangs in der Familie aus den Schilderungen der
Kindheit durchklingen ldsst: »Well she was perfectly normal, fullterm, 20
inches, 7 pounds. She was a good child ... liked what little girls like ...« Das
Gefiihl der eigenen Ohnmacht fiihrt zur Anklage gegen die Anderen, die Ide-
ale und Politiken auferhalb des privaten Wohnzimmers. Angesprochen sind
Zeitungen und Fernseher, die diese Probleme in die Familie hineintriigen. So
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wird ein Verhiltnis von 6ffentlich und privat, von innen und auflen angespro-
chen, das die Medien durchkreuzen. Sie werden zu Eindringlingen eines
feindlichen Aufen stilisiert.

Martha Roslers Ansatz unterscheidet sich dezidiert von Formen &stheti-
scher Selbstbeziiglichkeit, wie sie die Kunstszene bis in die spdten 1960er
Jahre unter der modernistischen Agide der New York School dominierten. Th-
re programmatische Verweigerung des Formalismus betrifft auch ihren kon-
zeptuellen Medieneinsatz. Wie sie in einem Interview mit Jane Weinstock
erklért, ist fiir sie jeweils nur dasjenige Medium von Interesse, das in der all-
taglichen Form als Mittler von bestimmten Botschaften Verwendung findet."'
Sie erklart, dass sie iiber die Angemessenheit einer Medienwahl durch die
gewlinschte Art der Adressierung der Betrachtenden und nicht durch ein ge-
nerelles (dsthetisches) Interesse an einem bestimmten Medium entscheide.
Wenn sie intendiere, das Medium Fernsehen zu thematisieren und eine dhnli-
che Betrachtungssituation fiir ihre Arbeit benétige, dann liege es nahe, mit
Video zu arbeiten. Wenn sie dagegen fiir eine bestimmte Aussage die prizi-
sere Konturschérfe des Films bendtige, so wihle sie diesen als Medium und
wenn es in einer anderen Arbeit etwa um eine Problematisierung von Voyeu-
rismus gehe, so sei dieser fiir sie in der Direktheit einer Performance anders
zu adressieren.

Die Themenzentrierung ihrer Arbeit bedeutet aber keine Trennung von
Form und Inhalt. Sie ist lediglich Hinweis darauf, dass Rosler ihre Aufgabe
nicht primér darin sieht, Videokiinstlerin, Filmerin, Grafikerin, Objektkiinst-
lerin oder iiberhaupt auch nur Kinstlerin zu sein, sondern Re/Produzentin
oder De/Konstrukteurin von Bedeutung. Die Bénder 4 budding gourmet
(1974), Semiotics of the Kitchen (1975), Losing: A Conversation with the Pa-
rents (1977) und The East is Red, the West is Bending (1977) setzen sich mit
Fragen auseinander, die die Rolle der Frau in der Kiiche als Symptom eines
6konomischen und soziopolitischen Systems erkennen lassen. Die darin deut-
lich werdende Verkniipfung zwischen der Reprasentation des Weiblichen und
den Codes der Erndhrung in der biirgerlich westlichen Tradition hebt den
machtvollen Subtext der scheinbar profanen Alltagshandlungen hervor. Ihre
formale Anlehnung an Sendeformate des Fernsehens weist dariiber hinaus
auf die Bedeutung des populdren Massenmediums Fernsehen hin, die diesem
fiir die Verbreitung der Botschaft von einer geradezu natiirlichen Beziehung
zwischen Frauen und dem Thema der Erndhrung zukommt. Alexander Alber-
ro erklart in Die Dialektik des Alltags: Martha Rosler und die Strategie der
Verlockung, dass in A budding gourmet »eine Form der Pddagogik zur An-
wendung [kommt], welche die BetrachterInnen in Anlehnung an den Stil po-
puldrer TV-Kochsendungen bilden will, allerdings nicht in der Kunst der
Gourmetkiiche, sondern einer Vielfalt anderer Gebiete, darunter Feminismus,
Klassenbewusstsein, Weltpolitik und Kunst.«'?> Das Band beginnt mit dem
Waunsch einer Frau, zu einer Gourmet-Kochin zu werden. Die Figur erklart,
als kommentierende Stimme aus dem Off, dass sie die hohere Kunst des Ko-
chens zu erlernen anstrebe, um aus sich etwas Besseres zu machen. Dabei ist
eine Folge von Bildern aus Kochbiichern und Lifestyle- und Nachrichten-
Magazinen zu sehen, in der sich Fotografien von Delikatessauslagen, hoch-
wertigem Kiichenequipement und aufwendig dekoriertem Essen mit Presse-

11 Weinstock 1981.
12 Alberro 1999, S. 151.
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fotos verhungernder Afrikaner abwechseln. Thr Kommentar erklart, dass die
Ausbildung eines Gourmetgeschmacks wichtig sei, weil Menschen im Unter-
schied zu Tieren nicht allein zum Stillen von Hunger d8en, sondern weil es
sich dabei um eine Kulturtechnik handele:

Eine Kochin kann die Sachen nicht einfach irgendwie zusammenmanschen. Man
muss sich immer die Grundsitze vor Augen halten. Das ist wie eine geheime Zutat,
eine ganz besondere spirituelle Qualitit. Die besten Koche sind wie Zauberer. Kii-
chenchefs sind wie die Dirigenten eines Orchesters. Geschmack, Meisterschaft und
Magie miissen kultiviert werden. Kunst ist kein Zufall."

Und so ist es auch kein Zufall, das Rosler keine Sendung fiir das Fernsehen
produziert, sondern einen Kommentar zur Kultivierung des Geschmacks als
einer machtvollen Kulturtechnik innerhalb eines Referenzsystems, dem darin
selber eine wichtige Funktion zukommt. Vorstellungen von >hoher Kunst«
und »gutem Geschmack<¢ gehen im Selbstverstindnis der biirgerlichen Kultur
Hand in Hand. Sie dienen einer sich unschuldig und unpolitisch gebenden
Herstellung von Sinn, indem sie Kriterien der Wertschiatzung, das heif3t nor-
mative und hierarchisierende BeurteilungsmaBstibe, an einen scheinbar na-
tiirlichen Prozess binden, ndmlich den Geschmackssinn. Diesen Prozess, der
mit Barthes als eine mythische Naturalisierung des Kulturellen zu erkléren
ist, deckt die Form des Videos bei Rosler auf, indem sie bekannte Formate
gewissermallen wungenieffbar macht. So wirkt die Videoarbeit 4 budding
Gourmet auch nicht sehr »sophisticated«, sondern eher etwas roh. Die Art, in
der Roslers Kunst an der Verbindung von Inhalten, die konkrete Lebenspra-
xen betreffen, und Formen, die damit korrelieren, arbeitet, nimmt eine kriti-
sche Erziehung des Geschmackssinns vor. Vertraute Formate aus den All-
tagsmedien werden imitiert und die gewohnte Wahrnehmung durch eine er-
kennbar kiinstliche Inszenierung durchbrochen, um auf den politisch brisan-
ten Subtext aufmerksam zu machen. Was sich hierin zu erkennen gibt, sind
jene subtilen Zuordnungen, die die gesellschaftliche Ordnung hierarchisieren
und stiitzen: Auf der einen Seite das Bild der privaten Kiiche, der Hausfrau,
der Wiederholung, des Alltags, der Sparsamkeit — und auf der anderen Seite
jene gefeierte Sphire des Gourmetgenusses, die mit zumeist ménnlichen
Starkdchen, Geld, Zeit und Einzigartigkeit konnotiert ist. Die Konstruiertheit
der Situation, die einfache Collage und auch die einfiltige Gegentiberstellung
der Bilder stellen diesen Subtext in Roslers Video blof3 und reformulieren im
Rahmen der Videokunst die vom epischen Theater Brechts gepflegte anti-
illusionistische Strategie der Aufdeckung medialer Produktionsbedingungen.

13 Martha Rosler. Positionen in der Lebenswelt, 1999, aus dem Nahrungsroman 4
budding gourmet (1974), Karte 9, S. 190-197, hier: S. 195.
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Semiotics of the Kitchen (Martha Rosler: 1975)

Abb. 25 a: Martha Rosler, Semiotics of the Kitchen, 1975

In Semiotics of the Kitchen (Video, s/w, 6:09 min), dem vermutlich bekann-
testen Videoband der Kiinstlerin, findet eine irritierende Durchmischung von
Anspielungen auf das Format Kochsendung, auf frontalen Unterricht zum
Einstudieren des Alphabets und auf kdmpferische Gesten der Abwehr statt,
die eine feministische Lektion zu erteilen scheinen. Es beginnt mit einer
handbeschriebenen Schiefertafel, auf welcher der Titel der Arbeit, der Name
der Kiinstlerin sowie das Datum zu lesen sind. Eine Frau — dem meisten Pub-
likum heute als die Kiinstlerin selbst bekannt — steht, schwarz angezogen mit
langem, offenem Haar, in einer engen Kiiche, in der gefiillte Regale mit di-
versen Kiichenutensilien, Kochbiichern, ein Gasherd und ein groBer Kiihl-
schrank zu sehen sind. Vor ihr steht ein einfacher Tisch, auf dem, sduberlich
aufgereiht, allerlei Kiichengerit liegt. Sie beginnt damit, nach einer Schiirze
zu greifen und diese sich umzubinden, wobei sie laut »apron« spricht. Dann
nimmt sie eine Schiissel, spricht »bowl« und ahmt eine typische, kriftige
Rithrbewegung nach. Es folgt der Griff nach einem Wiegemesser. Sie sagt
»chopper, stellt die Schiissel ab und klopft mit dem Messer in die Schiissel,
was das typisch unangenehme Gerdusch von Metall auf Metall erzeugt. Mit
»dish« greift sie nach einem Glasteller, auf den sie Messer und Schiissel
kippt, und stellt alles zur Seite. Dann greift sie nach einem Schneebesen mit
Handkurbelbetrieb, sagt laut »eggbeater« und beginnt erneut, gerduschvoll in
der Schiissel damit zu rithren. Anschlieend greift sie nach einer groflen
Fleischgabel, spricht »fork«, und sticht mit stark betonten, abrupten Armbe-
wegungen von sich wegfiihrend in die Luft. Sie legt die Gabel wieder ab. Es
folgen, der alphabetischen Reihe entsprechend, eine Handreibe (grater), auf
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der sie mit einem normalen Messer rthythmisch und schnell reibt; eine »ham-
burger press«, die wie ein kleines Waffeleisen aussieht und die sie mehrfach
und schnell hintereinander 6ffnet und schlie3t, wobei die aufeinander treffen-
den Seiten ein lautes Klacken produzieren; ein »ice pick«, mit dem sie weit
ausholt und schwungvoll in ein Holzbrett sticht; eine kleine Metallpresse
(juicer), die sie pantomimisch und mit Nachdruck benutzt; ein Messer (kni-
fe), mit dem sie dhnlich der Gabel in die Luft vor sich sticht; eine Schopfkel-
le (ladle), mit der sie ruhig und sanft eine Rithrbewegung in einem grofien
Topf und das Schopfen von Fliissigkeit imitiert, um sie dann ruckartig nach
hinten zu entleeren; »messuring instruments«, mit denen sie dhnlich der Kelle
eine imagindre Fliissigkeit schopft, um diese kurz darauf nach hinten auszu-
kippen; ein Nussknacker (nutcracker), den sie dhnlich der Fleischpresse
mehrfach gerduschvoll zusammenklappt; ein »opener«, den sie ebenso
schnell und abprupt vorfiihrt; eine Pfanne (pan), die sie ruckartig nach vorne
stofit mit einer Geste, die an ein schnelles Wenden von Fleischstiicken beim
Braten erinnert; eine Plastikflasche zum Mischen (quart bottle), die sie kraf-
tig schiittelt; ein Nudelholz (rolling pin), das sie ebenso ruckartig auf dem
Tisch vor sich pantomimisch zum Einsatz bringt; ein Loffel (spoon), den sie
der Schoptkelle vergleichbar mit einer Mischung aus sanften und aggressiv
anmutenden Gesten vorfiihrt und als letztes ein »tenderizer« (»Zartmacher« —
ein hammerartiges Holz zum zart schlagen von Fleisch), mit dem sie auf den
Tisch und andere Gegensténde schlégt.

Abb. 25 b, c: Martha Rosler, Semiotics of the Kitchen, 1975
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Die Bewegungen dhneln und wiederholen sich bis zu dieser Stelle. Die dann
folgenden Buchstaben U, V, W, X, Y, Z fiihrt sie als eine Art pantomimi-
sches Korperalphabet aus, in dem Arme und Rumpf jeweils Teile eines
Buchstabens nachbilden. Dabei hilt sie Messer und Gabel in der Hand. Mit
dem Messer schneidet sie am Ende »zorroartig« ein Z in weitgefiihrter Arm-
bewegung in die Luft. Danach verschrénkt sie die Arme vor der Brust und
blickt kurz mit gebieterischem Ernst auf die Kamera — das heifit den Betrach-
tenden entgegen — und unterstreicht so die Kampfassoziationen der vorge-
filhrten Gesten. SchlieBlich zuckt sie mit den Schultern und ldchelt ver-
schmitzt.

Setting und Adressierung dhneln der vertrauten Form, die Aggressivitit
der Gesten aber irritiert die Gewohnheit. Wahrend des Buchstabierens bleibt
das Gesicht der Performerin reglos und ihre Bewegungen wirken einstudiert
und schematisch. Kraftvoll erscheinen dagegen nur die vom Koérper wegfiih-
renden Gesten. So wird sehr schnell deutlich, dass es um eine latente, hinter
Kittelschiirze und Lacheln versteckte Aggression gehen konnte, in der das
Alltagliche eine monstrose Form annimmt und seine phantasmatischen Ziige
offenbart. Thre Gesten zeichnen sich durch eine Spannung zwischen der les-
baren, wieder erkennbaren Alltagsgeste und der vollkommenen Willkiir und
Fremdheit in den angedeuteten Anwendungsméglichkeiten aus. Der span-
nungsreiche Raum zwischen Wiederholung und Gewohnheit auf der einen,
Uberraschung und Verfremdung auf der anderen Seite, ist es, den die Kiinst-
lerin als Moment einer Irritation zu nutzen versteht, um die politische Codie-
rung des Alltags buchstabieren zu lehren. Rosler zeigt Einblicke in ihre priva-
te Lebenswelt, die sie zugleich als Bithnenraum fiir Darstellungen verwendet,
welche von ihrer Person wegfiihren. Sie steht ganz offensichtlich nicht au-
Berhalb, sondern immer mittendrin. Das Besondere an dem von ihr verfolgten
Ansatz steckt in der expliziten Reflexion der eigenen, unentrinnbaren Invol-
viertheit.

Mittendrin fiir Abstand sorgen. Techniken zur
Selbstdistanzierung

Die Reflexion des Subjektstatus in Roslers Arbeiten ist komplex. Vielfach
tritt die Kiinstlerin selbst als Akteurin ins Bild, wobei sie in aller Regel einen
bekannten Typus von Frau darstellt, das heifit ein Bild verkorpert. Thr Bezug
zu den Figuren dhnelt dem Rollenspiel einer Schauspielerin, das heifit die
Person Rosler scheint in der zur Auffithrung gebrachten Figur vollstéindig
zum Verschwinden gebracht. Im Unterschied zu der Schauspielerin jedoch ist
Roslers Arbeit weder als Auseinandersetzung mit einer konkreten literari-
schen Vorlage zu verstehen, noch ist sie auf dieselbe Weise regiegebunden.
Der Kontext Kunst legt fiir ihre Inszenierungen eine andere Lesart nahe als
das Theater, denn im Rahmen der kiinstlerischen Tradition wird ihr sich Zei-
gen unweigerlich mit der Geschichte des Kiinstlerselbstportrits in Verbin-
dung gebracht. Die gleichzeitige Anwesenheit der dargestellten Figur wie der
Kinstlerin als Person erzeugt dabei ein Spannungsverhiltnis, welches einen
Subjektbegriff erkennen lasst, der mit der Logik ungebrochener Selbstdarstel-
lungen bricht, indem er die Perspektive von Rosler als Subjekt wie als Objekt
ins Bild zu setzen sucht. Sowohl die von Anja Osswald am Beispiel der Vi-
deoarbeiten von Bruce Naumann beschriebene »Strategie der Entsemantisie-
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rung« des Kiinstlerselbstbildes, die als signifikant fiir den &sthetischen Dis-
kurs ihrer Zeit gilt, als auch die fiir Rosler und andere wichtige Form der Ste-
reotypisierung zeugen von einem Wandel, der das traditionelle Genre des
Selbstportrits verlisst.'* Diese Entwicklung, die in einem groBeren Zusam-
menhang auf die generelle Neuverhandlung des Autors und des Subjekts seit
den 1960er Jahren bezogen werden muss, ldsst sich, wie das Beispiel Roslers
zeigt, auch auf die Erfahrung der Medialitdt des Fernsehens beziehen — was
einige der kiinstlerischen Selbstinszenierungen in der frithen Videokunst
durch eine weitere Fragestellung zu kontextualisieren erlaubt. Rosler sieht die
Funktion des Fernsehens in erster Linie in der wiederholten, als Verfithrungs-
rufe getarnten autoritiren Anrufung des Subjekts. Sie problematisiert die in
der Narration versteckte Adressierung des Personlichen, die eine Distanz-
nahme zur ideologischen Botschaft unmdoglich mache:

One of the basic forms of mass culture, including television, is the narrative, espe-
cially the first-person narrative. [...] Narrative is a homey, manageable form of ad-
dress, but its very virtue, the air of subjectivity and lived experience, is also its fault.
The rootedness in the /, which is (predictably) the most seductive encoding of con-
vincingness, suggests an absolute inability to transcend the consciousness of a single
individual. And consciousness is the realm of ideology, so that the logic of the first-
person narrative, in particular, suggests that there is no appeal from ideology, no

o 15
metacritique.

Auch Barthes weist kritisch darauf hin, dass der Mythos einen »imperativen
und interpellatorischen Charakter« habe und sich persénlich adressiere.'® Vor
dem Hintergrund der von Rosler charakterisierten Fernseh-Erfahrung ist das
stereotypisierte, aber durch die Kiinstlerin selbst verkorperte, Subjekt als eine
kritische Antwort auf die mythischen Anrufungen durch den Apparat zu ver-
stehen. Das bei ihr ins Bild gesetzte Subjekt ist ein Ich, das sich nicht selbst
gehort, das sichtbar von der Kultur gezeichnet ist, weil sein Begehren es an
die Narrationen des Fernsehens bindet, von denen es sich ganz personlich an-
gesprochen fiihlt. Aus der Perspektive dieser Arbeiten ldsst sich das wieder-
kehrende Thema der frithen Videokunst — Studien zum Selbst (Subjekt-Sein)
im Videobildraum — auch als eine Antwort auf die Verfithrungsstrategien und
die Medialitét des Fernsehens verstehen, die das private Ich im wahrsten Sinn
heimsuchen und subjektivieren.

Die Videoerzdhlungen Roslers zeigen, dass die Kiinstlerin sich nicht aus
dem Geflecht der mythischen Erzéhlungen herausgeldst sieht, sondern den
eigenen, eingebundenen Standpunkt in die Dekonstruktion einbezieht. Thre
variierenden Ich-Erzahlungen, die sich in unterschiedlichste Personen herein
zu versetzen scheinen, erlauben es zwar nicht, daraus eine konsistente biogra-
fische Erzahlung zu der Kiinstlerin abzuleiten, aber die Beziige zu ihrer Per-
son und ihrem privaten Umfeld sind in sehr vielen Arbeiten absichtsvoll ge-

14 Vgl. Osswald 2003, Die Strategie der Entsemantisierung, S. 70-81.

15 Rosler 2000, S. 368.

16 »Der Mythos hat einen imperativen und interpellatorischen Charakter. Ausge-
hend von einem historischen Begriff, direkt aus der Kontingenz auftauchend
[...], sucht er mich: er ist mir zugewandt, ich erleide seine intentionale Kraft, er
mahnt mich, seine (expansive) Doppeldeutigkeit entgegenzunehmen«, Barthes
1996, S. 106.
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geben. Sie sind strategisch eingesetzt und die Voraussetzung einer dialekti-
schen Distanzierung und Befragung. So verkaufte sie beispielsweise 1973 im
Monumental Garage Sale sowohl Dinge, die ihrem privaten Haushalt ent-
stammten als auch andere Second Hand Ware und verwischte dabei die
Grenze zwischen der real nutzbaren Flohmarktsituation, die es den Kommen-
den ermdglichte, giinstig einzukaufen, und der symbolischen, kiinstlerischen
Praxis, auf die neben der iiblichen Galerieankiindigung auch die handge-
schriebene Tafel verwies, die das Publikum fragte, ob der »Garage Sale« eine
Metapher fiir das Gedéchtnis sei. Immer wieder sind Roslers Geschichten in
Ich-Perspektive erzahlt und lassen auto-biografische Ziige vermuten, halten
zugleich aber eine abstrahierende Distanz, die das Gesehene und Gehorte von
den vergleichbaren Zeugnissen privater Erinnerungsarbeit oder dokumentari-
scher Authentizititseffekte unterscheidet. Silvia Eiblmayr hebt hervor, dass
Rosler vor allem ein Prinzip verfolge: Entlang der Erkenntnis Liebe Dein
Symptom wie Dich selbst (Slavoj Zizek) sei sie in »ihren Untersuchungen zu
der Frage, wie das System einer weilen, mannlich dominierten Kultur das
Alltagsleben durchdringt« stets auf der kritischen Suche nach der eigenen Po-
sition und Positioniertheit: »Rosler betdtigt sich gleichsam als Analytikerin
und Analysandin zugleich, die das Symptom aufspiirt und sich ihm zugleich
ausliefert«.!” Denn, so Rosler, »[w]enn du bewusste, konkrete Erkenntnisse
in deine Arbeit bringen willst, ... tust du gut daran, dir selbst dort auch einen
ziemlich konkreten Platz zu suchen«.'® Das Argument der zweiten Frauen-
bewegung, dass das Personliche politisch sei, kann die Kiinstlerin genau an
dieser Grenze zwischen privaten Anspielungen und wieder erkennbar allge-
meinen Erzdhlungen, die sie bestimmten Charakteren zuordnet, weiter aus-
fithren. In ihren Videoarbeiten steht Rosler ganz offensichtlich nicht auB3er-
halb, sondern immer mittendrin. Sie verwendet nicht den vermeintlich allse-
henden Blick einer distanzierten Kamera oder die dokumentarische Perspek-
tive der Reportage, sondern eine Strategie, die an die Ambivalenz von kindli-
chen Verkleidungsspielen erinnert: Die Verkleidung schafft so sehr einen si-
cheren Raum des Spiels, in dem das Kind sich scheinbar frei bewegen kann,
wie sie gleichzeitig eine Anpassung und Unterordnung kennzeichnet, da sie
mit Rollen und deren Versatzstiicken spielt, die den Erzéhlwelten der Er-
wachsenen — der symbolischen Ordnung — entlehnt sind. Roslers Spielord-
nung ist jedoch zweifelsfrei erwachsen, denn sie hat den Stachel bereits um-
gedreht: Thr geht es nicht um die empfundene Freiheit in einem zum Spiel er-
klérten, scheinbar geschiitzten Rahmen, sondern im Gegenteil um den bitte-
ren Ernst der sich als natiirliche und realistische Zusammenhénge tarnenden,
tatsdchlich aber ideologischen Ordnung — und die Enge ihrer Rdume. Unfrei
ist sie tiber den durch das eigene Begehren vermittelten Druck, ein stimmiges
Bild von sich zu schaffen: das ist es, wovon die Geschichte in 4 Budding
Gourmet erzéhlt.

Roslers Position ist exemplarisch fiir den repriasentationskritischen An-
spruch einiger Kiinstler und Kiinstlerinnen der 1970er Jahre, auch wenn
langst nicht alle mit Video arbeitenden Kiinstler und Kiinstlerinnen ein derart
ideologiekritisch ausformuliertes Verstidndnis von der operativen Funktion

17 Eiblmayr 1999, S. 248.
18 Ebd., S. 247.
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ihrer Medienanalyse hatten.'” Wie Sigrid Schade in Kérper zwischen den
Spiegeln: Selbstinszenierungen in Videos, Filmen und Kunst von Frauen dar-
legt, bestand die epistemologisch relevante und nachwirkende Leistung der
Reprisentationskritik der frithen, feministisch orientierten Medienkiinstlerin-
nen in jener Form analytischer Selbstkritik, durch die sich Roslers Arbeiten
auszeichnen:

Kiinstlerinnen und Theoretikerinnen, die selbst als Zeitgenossen Teil der aktuellen
Kultur sind, sind als Analytikerinnen darauf angewiesen, eine Distanzierung zu er-
zeugen, die durch historisches Wissen allein nicht herzustellen ist. Zur zeitgendssi-
schen Kultur ldsst sich eine Distanz nur markieren, indem die eigene Person distan-
ziert wird, das was man selbst zu sein wiinscht oder zu sein glaubt. Ein ethnologi-
scher und psychoanalytischer Blick kann die Erkenntnis der eigenen Verfasstheit,
der Strukturen, innerhalb derer man »Subjekt« geworden ist, und der Rituale unserer
Alltagsgewissheiten ermoglichen.”’

Rosler und Schade betonen also beide notwendige Techniken der Distanz-
nahme, um die Mythen des Alltags als ideologische Basis zu erkennen und zu
dekonstruieren. Da es dabei um eine Distanzierung von dem geht, was sich,
wie Barthes es formulierte, als natiirliche Grundlage des alltdglichen Lebens
anfiihlt und »die eigene Verfasstheit« (Schade) betrifft, liegt das Problem auf
der Hand: »Es erscheint also au3erordentlich schwierig, den Mythos von in-
nen her zu reduzieren, denn die Bewegung, die man ausfithrt, um sich von
ihm zu 16sen, wird ihrerseits Opfer des Mythos’.«*' So bietet Barthes bereits
eine Erkldrung fiir die essentialistische Falle, die sich der Feminismus selbst
zu stellen drohte: »Der Mythos kann in letzter Instanz immer auch den Wi-
derstand bedeuten, den man ihm entgegen setzt.«*> In dieser Formulierung
klingt das Problem an, das sich der Feminismus einhandelte, indem er dem
Mythos vom schwachen Geschlecht mit einem Gegenentwurf eines ideali-
sierten weiblichen Urwesens zu entkommen versuchte. Denn auch die Ideali-
sierung von Weiblichkeit widersprach nicht der problematischen Pramisse,
Anatomie zum Schicksal zu erkldren, sondern bestirkte sie unter entgegen
gesetztem Vorzeichen. Es wire jedoch falsch, wie bereits in der Einleitung
angesprochen, dem feministischen Diskurs der 1970er Jahre hier eine Ein-
stimmigkeit zu unterstellen. Unbenommen war es wichtig, dass seit den
1980er Jahren zunehmend starker Kritik an naturalisierenden Pramissen des
Feminismus und seiner Konstruktion des Subjekts Frau getibt wurde. Die
Kritik aber erwuchs nicht iiber Nacht, sondern ist, wie ich behaupten mochte,
als eine konsequente Fortfithrung kritischer Selbstbefragungen zu betrachten,
die fiir die feministische Bewegung von Anfang an konstitutiv waren. Zu
keinem Zeitpunkt beschrénkte sich das feministische Anliegen auf die Ideali-

19 Unter »X wie zum x-ten Mal« weist Ruth Noack in Videoschlaufen/Feminis-
mus/Alphabet mit Recht darauf hin, dass, »[w]as wir heute aus den 1970er Jah-
ren kennen, lediglich einzelne, gleichsam iibrig gebliebene Positionen sind.
»Und so kommt es, dass Kiinstlerinnen wie VALIE EXPORT, Mary Kelly oder
Martha Rosler zum x-ten Mal fiir eine ganze Generation herhalten (miissen),«
Noack 2000, S. 30.

20 Schade 1998, S. 37.

21 Barthes 1996, S. 121.

22 Ebd.
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sierung von Weiblichkeit. Vielmehr wurden verschiedene Wege gesucht, Un-
terdriickungsmechanismen und Ausschlusskriterien zu problematisieren —
und in diesem Zusammenhang bezog sich die Kritik auch auf die eigene
Teilhabe von Frauen an der Reproduktion bestehender Verhiltnisse. Die Ko-
inzidenz der Entwicklung feministischer Selbstkritik und der Studien und
Thesen zur Produktivitit von Macht durch die Disziplinierung der Korper bei
Michel Foucault®® scheint mir ein, zumindest nachtrégliches, Aufmerken
wert, das deren gleichzeitig stattfindende Subjektkritik registriert. So ist zu
fragen, welche Ahnlichkeit in der Befragung der Mikropolitiken der Macht,
der Ausbildung des Gewissens, der Ideale und der Liiste moglicherweise
schon bestand, bevor Foucaults Ansatz feministisch rezipiert wurde. Es ist
bekannt, dass Foucault der Befreiungsidee der sozialen Bewegungen um
1970 mit einer radikalen Umkehr ihrer Repressionsthese begegnete. Seine
Studien stellen heraus, dass Sexualitit mitnichten unterdriickt und immer
schon vorhanden gewesen sei, sondern eine Erfindung des 19. Jahrhunderts
ist und dass die Rede von der Tabuisierung der Sexualitdt Ausdruck eines
permanenten Anreizes zu dem ist, worliber nicht gesprochen werden darf.
Foucaults Thesen formulieren die konstitutive (und lustvolle) Abhingigkeit
des Subjekts. Seine Analysen zu den Strafpraktiken, asketischen Forderun-
gen, medizinischen wie religiosen Traktaten und den alles durchdringenden
Techniken der Macht, die den Korper als Schauplatz der Diskurse zu erkldren
helfen, stiefen, wenn auch mit etwas Verzogerung, im feministischen Dis-
kurs auf groBen Widerhall. Als mafigebliche Kritikerin des Essentialismus
unterstreicht Judith Butler Foucaults Umkehrung der These vom anatomi-
schen Schicksal. In Psyche der Macht. Das Subjekt der Unterwerfung® zitiert
sie:

Der Mensch, von dem man uns spricht und zu dessen Befreiung man einlddt, ist be-
reits in sich das Resultat einer Unterwerfung, die viel tiefer ist als er. Eine >Seele«
wohnt in ihm und schafft ihm eine Existenz, die selber ein Stiick der Herrschaft ist,
welche die Macht iiber den Korper ausiibt. Die Seele: Effekt und Instrument einer
politischen Anatomie: Die Seele: Gefangnis des K(Srpers.25

Butler geht es um eine Problematisierung der eigenen Teilnahme an der Un-
terwerfung, die sich iiber die Seele vermittle, welche als Produkt der Ideolo-
gie der Freiheit und nicht als Garant der Freiheit verstanden werden miisse:
»Uberwachen und Strafen entfaltet eine andere Konfiguration der Beziehung
zwischen Materialitdt und Besetzung. Hier ist die Seele ein Werkzeug der
Macht, durch welches der Korper herangezogen und geformt wird. [...] sie
ist ein historisch spezifiziertes imagindres Ideal (idéal speculatif), unter wel-
chem dem Korper Gestalt gegeben wird«*®. Butlers Frage nach dem verblei-
benden Widerstandspotenzial und der Handlungsfahigkeit des Subjekts fiihrt
sie notwendigerweise zu dem Punkt, an dem die Subjektwerdung ihrer eige-
nen Herleitung widerspricht: Wenn das Subjekt sich formt, indem es sich un-

23 Uberwachen und Strafen wurde im Original 1975 publiziert (Foucault 1994)
und Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit 1 dann 1976 (Foucault
1999).

24 Butler 2001.

25 Foucault 1994, S. 42.

26 Butler 2001, S. 87.
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terwirft und ein Ideal seiner Selbst als einem freien Individuum aufbaut, so
bildet es in seiner Selbsttiuschung tatsidchlich zugleich den Grund dafiir aus,
weder gédnzlich normierbar, noch regierbar zu sein. Es — sein Korper wie sei-
ne Psyche — bleibt ein Schauplatz paradoxer Krifte. Meine These ist, dass
Foucault und Feminismus sich in der Anerkennung dieser widerspriichlichen
Begriindung des Subjekts schon in den 1970er Jahren sehr viel ndher kamen,
als allgemein angenommen, wenn die dekonstruktive Wende bei de Lauretis,
Butler, Haraway und anderen auf Foucault bezogen und als ein Bruch mit vo-
rangegangenen Subjektkonzepten in der feministischen Theorie verstanden
wird.?” Ich riicke Foucaults Macht-, Korper- und Subjektbegriff daher in die
Nihe zu einem Praxisfeld, das in aller Regel eher mit naiver bis sektiereri-
scher Selbsterfahrungsideologie als mit progressiver Theorieentwicklung in
Verbindung gebracht wird: die Praxis des consciousness raisings in der zwei-
ten internationalen Frauenbewegung.

Foucaults Bruch mit einer Geschichtsschreibung, die sich an den groflen
Taten der Konige und Volksaufstinde bemisst, hat die Uberlegungen des
Historikers fiir Fragen geoffnet, die weit liber das Interesse an den von ihm
untersuchten Gegenstandsfeldern hinaus gehen. Sein Insistieren darauf, dass
historische Transformationen durch die vielfiltigen Formen erwirkt werden,
welche die Macht annimmt, wihrend sie sidmtliche Lebensbereiche durch-
dringt, erlaubt einen Transfer, der die Techniken zur Disziplinierung des
Korpers in der eigenen Zeit fokussiert:

Es handelt sich immer um minutiése, oft um unscheinbare Techniken, die aber ihre
Bedeutung haben. Denn sie definieren eine bestimmte politische und detaillierte Be-
setzung des Korpers, eine neue >Mikrophysik< der Macht; und seit dem 17. Jahrhun-
dert haben sie nicht aufgehort, immer weitere Gebiete zu erobern — so als wollten sie
den gesamten Gesellschaftskorper einnehmen. Kleine Hinterlistigkeiten von grofer
Verbreitungsmacht« subtile MaBlnahmen von scheinbarer Unschuld, aber tiefem
Misstrauen; [...] Die Disziplin ist eine politische Anatomie des Details.?®

Nicht weniger als der Semiologe Barthes scheint Foucault durch die Idee mo-
tiviert, die biirgerlichen Ideale der franzosischen Gesellschaft der Nach-
kriegszeit zu dekonstruieren, wenn er schreibt: »Aus diesen Kleinigkeiten
und Kleinlichkeiten ist der Mensch des modernen Humanismus geboren
worden.«*° Foucault 16st die Frage der Macht von den Reprisentanten der 6f-
fentlichen Ordnung, den Herrschern wie den Institutionen, indem er die Vor-
stellung zurtickweist, Macht verkérpern, sich aneignen oder gar besitzen zu
konnen, und sie statt dessen als ein prozessuales Gefiige unterschiedlich wir-
kender Krifte definiert, deren Kampf- und Schauplatz der Korper ist:

Aber der Korper steht auch unmittelbar im Feld des Politischen; die Machtverhalt-
nisse legen ihre Hand auf ihn; sie umkleiden ihn, markieren ihn, dressieren ihn, mar-
tern ihn, zwingen ihn zu Arbeiten, verpflichten ihn zu Zeremonien, verlangen von
ihm Zeichen. Diese politische Besetzung des Korpers ist mittels komplexer und
wechselseitiger Beziehungen an seine 6konomische Nutzung gebunden; [...] Es

27 Vgl. zusammenfassend Becker-Schmidt 2001, S. 124ff.
28 Foucault 1994, S. 178.
29 Ebd., S. 181.
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handelt sich gewissermaflen um eine Mikrophysik der Macht, die von den Apparaten
und Institutionen eingesetzt wird; ihre Wirksamkeit liegt aber sozusagen zwischen
diesen groflen Funktionseinheiten und den Korpern mit ihrer Materialitdt und ihren
Kriften. Das Studium dieser Mikrophysik setzt nun voraus, dass die darin sich ent-
faltende Macht nicht als Eigentum, sondern als Strategie aufgefasst wird, dass ihre
Herrschaftswirkungen nicht einer »Aneignung« zugeschrieben werden, sondern Dis-
positionen, Mandvern, Techniken, Funktionsweisen; dass in ihr ein Netz von stindig
gespannten und tdtigen Beziehungen entziffert wird anstatt eines festgehaltenen Pri-
vilegs; dass ihr als Modell die immerwéhrende Schlacht zugrunde gelegt wird.*

Es geht ihm, wie Butlers Lektiire unterstreicht, um die Verankerung der
Macht im bzw. als Subjekt, das heifit darum, das Subjekt oder das Ich als je-
nen im Diskurs bereitgestellten Ort zu reflektieren, der durch Identifikationen
eingenommen werden kann und muss — wenn auch nie vollstindig.*' Wie mit
Verweis auf Roslers Ansatz angesprochen, gehe ich jedoch davon aus, dass
eine Problematisierung der eigenen Position innerhalb der My-
then(re)produktion nicht erst mit der Lektiire von Foucault in den feministi-
schen Diskurs Einzug hielt, sondern bereits der produktive Kern der Repré-
sentationskritik der 1970er Jahre war. Das sprechende Subjekt als konstitutiv
Unterworfenes (sub-jectum) zu sehen, das heif3it als Produkt seiner Unterwer-
fung, die Ursache und Form seines Sprechens ist, war fiir das feministische
Projekt keine primér theoretische Frage, sondern eine Dimension alltéglicher,
praktischer und widerspriichlicher Selbsterfahrung. Es war eine gingige Pra-
xis der ersten feministischen Arbeitsgruppen, sich in consciousness raising
groups tber eigene Erfahrungen zur Unterdriickung von Frauen und den all-
taglichen Ungleichheiten in der Lebensfiihrung von Mann und Frau ausei-
nanderzusetzen. Die eigene Position innerhalb des Beziehungsgeflechts wur-
de dabei nicht nur in ihrer Opferrolle, sondern auch in ihrer Mittéterschaft
analysiert und diskutiert. Wie Kathie Sarachild 1978 im Riickblick auf die
Radikalitét dieser Praxis betont, ging es dabei vor allem darum, in einer offe-
nen Diskussion, den alltdglichen Ungleichheiten nachzuspiiren. Den An-
spruch der Radikalitdt einer solchen Praxis bezog sie dabei auf die Wurzel als
etymologischen Wortstamm von radikal, was bedeute, dass das Problem bis
in seine tiefsten Verwurzelungen angegangen werden sollte.”” Sich dabei von
der Frage nach der politischen Stimmberechtigung von Frauen auf die Refle-
xion zu verlegen, wer die Gesprachsthemen bei Tisch im Beisein von Gésten
dominiert und wer anschlieBend das Geschirr abrdumt, schien fiir viele zu-
néchst wenig radikal — und war es gerade deswegen. Sarachild filihrt die Wi-
derstinde an, mit der diese Arbeit von Anfang an konfrontiert war — von au-
Ben wie von innen. Einerseits wurde das politische Projekt der conscious-
ness-raising groups, wie sie schrieb, als Form einer Therapie, als Kaffee-
kranz, Hithnerparty, Schlampentreff oder ménnerhassende Biindelei diffa-
miert. Andererseits wurde es aber auch intern permanent fiir die Frage der
Gewichtung der Themen kritisiert. In und an diesem Konflikt verschérfte sich
jedoch das kollektive Bewusstsein fiir die Mikrotechniken der Unterdrii-
ckung, die weder durch das Ablegen von BH und Highheels noch durch
Lohnangleichung einfach zu umgehen waren. Es ging darum, eben gerade

30 Foucault 1994, S. 37/38.
31 Vgl. Butler 2001.
32 Vgl. Sarachild 1978.
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nicht in jedem Akt des sich Schminkens das Zeugnis einer Anpassung und
den Ausdruck einer Unterwerfung unter den Blick des Mannes zu schen,
sondern die Dimension einer sédmtliche Lebensbereiche durchdringenden Lo-
gik und die eigene, aktive Teilnahme daran selbstkritisch zu erkennen — das
heiflt das eigene Begehren zu thematisieren. 1969 publizierte Carol Hanisch,
eine der ersten Teilnehmerinnen einer consciousness raising group in New
York, einen Essay mit dem Titel The Personal is political, der alsbald zu ei-
nem der wichtigsten Slogans der feministischen Bewegung avancierte.”® Die
aktive Rolle der frihen Teilnehmerinnen in der theoretischen Auswertung
und Veroffentlichung dieses Bewusstwerdungsprozesses enthebt ihre Praxis
weitgehend dem Verdacht, dass es ausschlieSlich um Formen der Selbstmyt-
hisierung als Opfer ging. Natiirlich ist uniibersehbar, dass die Frage des Be-
wusstseins nicht von allen gleichermaflen selbstkritisch und analytisch ver-
folgt wurde. In London aber stiel} diese Praxis beispielsweise auf theoretische
Diskussionen im Bereich der Konzeptkunst (4rt & Language), die eine starke
theoretische Reflexion beforderten. Wie Mary Kelly in einer Riickschau dar-
legt, durchmischten sich fiir sie damals die Einfliisse neuer franzosischer
Theorie aus dem Bereich Semiologie und Psychoanalyse, die konzeptuellen
Diskussionen zur Bedeutung von Sprache in der kiinstlerischen Praxis mit
den VertreterInnen der Art & Language-Gruppe und das Intersubjektivitits-
wie Selbstverstindnis, das sie zusammen mit Kolleglnnen in feministischen
Diskussionskreisen erarbeitete.* Mary Kelly war ebenso wie Laura Mulvey
(Visual Pleasure and Narrative Cinema, 1973/75), Juliett Mitchell (Psycho-
analysis and Feminism. Freud, Reich, Laing and Women, 1974), Rosalind
Delmar und Sally Alexander Mitglied der History Group, die sich 1969 als
eine der Arbeitsgruppen der Vereinigung Women'’s Liberation Movement in
England grindete. Wie Kelly hervorhebt, war diese Gruppe die einzige, die
sich nicht als Ortsgruppe mit lokalem Bezug zusammenfand, sondern aus ei-
nem geteilten, dezidiert theoretischen Interesse, das ein dem Foucaultschen
Ansatz vergleichbares Motiv artikulierte:

Wir nannten die Gruppe History Group, weil wir die Sexualitit in die groe Erzéh-
lung der gesellschaftlichen Verdnderung einfithren wollten. [...] Damals hatten wir
uns in eine Polemik mit médnnlichen Marxisten verstrickt, die uns im Rahmen ihrer
»Deutschen Ideologie«< keine Diskussion iiber Sexualitit gestatten wollten — weshalb
schlieBlich der Slogan »das Private ist politisch« solche Bedeutung erlangte.’

Kellys Ansatz, wenngleich relativ einzigartig in seinem stringenten Theorie-
bezug auf Lacan, ist beispielhaft fiir die paradigmatische Wende, die der fe-
ministische Bewusstwerdungsprozess und die Frauenfrage schon zu Beginn
der 1970er Jahre in Richtung einer kritischen Auseinandersetzung mit Diffe-
renz und Repriisentation nahm.*® Die Durchmischung einer kritischen Befra-

33 Aufden frithen Text und die Position von Hanisch verweist Sarachild 1978.

34 Vgl. Kelly im Gesprach mit Juli Carson, Schicht fiir Schicht — Post Partum Do-
kument freilegen, hier zitiert nach unverdffentlichtem Manuskript zur Ausstel-
lung des Post Partum Document in der Generali Foundation Wien 1998, ohne
Seitenangaben.

35 Ebd.

36 »Wir wollten uns mit dem Représentationsproblem beschiftigen — der Repri-
sentation von Frauen in den Medien. Und wir dachten, dass Bewusstseinsbil-
dung alleine dafiir nicht ausreichen wiirde; und dass wir so etwas wie die Psy-
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gung der Geschichte der Frau (in der Kunst und im Film), der eigenen Stel-
lung als Kiinstlerin oder Theoretikerin in Privatleben und Institution und der
Methodik und Moglichkeit der dsthetischen Arbeit haben hier besonders
nachhaltige Ergebnisse gezeitigt.

Reprasentationskritik aus der Perspektive des
feministischen Diskurses

We have no unmediated access to the real. [...]
Reality is a matter of representation, as Stephen
Heath puts it, and representation is, in turn, a matter
of discourse.”’

Lisa Tickners zusammenfassende Generalthese des reprasentationskritischen
Diskurses ist mit dem definitiven Verve einer manifestartigen Aussage ver-
fasst. Thr Text ist maB3geblicher Bestandteil des Ausstellungskataloges Diffe-
rence. On Representation and Sexuality von 1984, der sich laut Vorwort zum
Ziel gesetzt hat, gegen die vermeintliche Neutralitdt von Représentation zu
zeigen, in welcher Weise geschlechtliche Differenz das Feld strukturiere und
die Realitcit verzerre. Die Herausgeberinnen betonen, dass Geschlecht keine
natiirliche Schicksalsfrage sei, sondern Problem einer kulturellen Konstrukti-
on und vertreten die These, dass die kontinuierliche Produktion sexueller Dif-
ferenz die Moglichkeiten zur Revision biete, indem das auf Oppositionen be-
ruhende System der Reprisentation unterlaufen werde.*®

Tickner spricht von der Verschiebung, die der feministische Diskurs in
Auseinandersetzung mit den theoretischen Fragen zur Beziehung von Sexua-
litéit und Reprdsentation erfahren habe. Der Psychoanalyse sei es zu verdan-
ken, dass sexuelle Differenz als psycho-soziale Konstruktion und als konsti-
tutive Bedingung des bewussten wie des unbewussten Subjekts verstanden
wurde. Auf diese Weise sei die Instabilitdt der Positionen Ménnlich und
Weiblich in den Blick geraten und die politischen Forderungen hétten sich
von den Gleichstellungskdmpfen abriickend auf das Feld der Reprisentation
verlegt, auf dem es die kulturelle Besetzung von Vorstellungen zu verhandeln
galt.3 ® Tickner weist, wie viele andere, auf die notwendige Verbindung zwi-

choanalyse brauchten, um das zu verstehen, was wir das subjektive Moment der
Unterdriickung der Frauen nannten«, Kelly, ebd.

37 Tickner 1984, S. 19.

38 »lts thesis — the continuous production of sexual difference — offers possibilities
for change, for it suggests that this need not entail reproduction, but rather revi-
sion of our conventional categories of opposition«, Kate Linker, Vorwort zu
Difference. On Representation and Sexuality 1984, ohne Seitenangabe.

39 »It was psychoanalysis that permitted an understanding of the psycho-social
construction of sexual difference in the conscious/unconscious subject. The re-
sult was a shift in emphasis from equal rights struggles in the sexual division of
labor and a cultural feminism founded on the revaluation of an existing biologi-
cal or social femininity to a recognition of the processes of sexual differentia-
tion, the instability of gender positions, and the hopelessness of excavating a
free or original femininity beneath the layers of patriarchal oppression. »Pure
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schen den theoretischen Fragen zur Beziehung von Realitit, Reprisentation,
Diskurs und der Theoretisierung eines geschlechtlichen, politischen Subjekts
hin. Da die Frau nach der epistemologischen Wende durch Psychoanalyse,
Semiologie, Strukturalismus und Phénomenologie nicht ldnger als eine na-
turgegebene GroBe anzunehmen war, mussten sich auch die feministischen
Strategien dndern, die der Verankerung der Ideologie im Subjekt entgegen-
wirken sollten. Ein schlichtes Befreiungsdenken ohne eine Infragestellung
dessen, was es zu befreien galt, war fiir die Vertreterinnen und Vertreter die-
ser poststrukturalistischen Wende undenkbar geworden. Es galt, die Arbeit an
den Représentationen der Politik durch eine Arbeit an den Politiken der Rep-
rdsentation abzuldsen, wie Tickner es formuliert.*’

In ihrem Riickblick auf den Reprisentations-Diskurs, der Anfang bis
Mitte der 1980er Jahre zu einer Reihe einschligiger Texte fithrte (u.a. dem
von Tickner), hebt Sigrid Schade hervor, dass es vor allem die Erkenntnis der
doppelten, semiologischen Einbindung des (eigenen) Korpers als einem e-
benso sprechendem wie immer schon gesprochenem war, welche die anti-
essentialistische Wende im feministischen Projekt einleitete.*! Der Korper als
Zeichentrdger wie —empfénger und —produzent ist auf eine Weise in die
Wahrnehmung der Welt verstrickt, die es ebenso unmdoglich macht, Repra-
sentation als etwas von ihm Losgeldstes, rein AuBeres zu behandeln wie es
umgekehrt unmdoglich ist, ihn — in seiner Materialitit wie Sensualitidt — als
etwas Eigenes, von Sprache und Bild Unabhéngiges zu begreifen. Das Kon-
zept der Reprisentation betrifft folglich, wo es in Verbindung zu seiner Kon-
struktion von Korper und Geschlecht gesehen wird, eine ebenso epistemolo-
gisch wie politisch relevante Frage. Auch Silke Wenk betont, dass die kriti-
sche Diskussion des Reprisentationsbegriffs der Frage der Herstellung von
Etwas gelte, das nicht auBlerhalb seiner Reprisentation existiere, gleichwohl
es sich auf die Vorstellung eines vermeintlich auflerhalb Liegenden stiitzt und
dariiber legitimiert.*” Sie unterstreicht die Differenz des Begriffs im Sinne
der Stellvertretung zu einer mimetischen Konzeption von Reprisentation —
also der Vorstellung, dass das Représentierende tatséchlich ein Reprisentier-
tes abbilde. Denn ebenso wie das parlamentarische Reprasentationsverfahren
ein hierarchisches Verhiltnis hervorbringe, das die Reprasentanten dazu legi-
timiere, fiir und nicht wie das Volk zu sprechen, so miisse auch die visuelle
Représentation als etwas verstanden werden, das durch die Legitimation der
scheinbar richtigen Darstellung des Reprisentierten fortwdhrend Aussagen
iber dessen Gestalt und Position produziert. » Reprisentation< bedeutet in
diesem Zusammenhang nicht die Darstellung von etwas (von dieser Darstel-
lung unabhéngigen) >Realem«, erkldrt Susanne Lummerding, sondern sie
muss «als Zeichenfunktion in der sozialen Wirksamkeit des Zeichens« ver-
standen werden. Im Sinne der Konkretisierung des semiologischen Projekts
von Barthes schreibt Lummerding weiter: »Insofern funktionieren Bild wie
Sprache gleichermalBen als Text [...] als Prozess der Bedeutungsproduktion,
die gleichzeitig eine Produktion von sozialen Gruppen, Subjekten, Positio-
nen, Werten, Grenzen und damit Ausdruck und Konstitution von Macht- und

masculinity and femininity,« as Freud remarked, »remain theoretical construc-
tions of uncertain content«, Tickner 1984, S. 19.

40 Ebd., S. 20.

41 Schade 2002.

42 Wenk 2005.
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Marktverhiltnissen ist.«** Wie Schade und Wenk in Inszenierungen des Se-
hens: Kunst, Geschichte und Geschlechterdifferenz darlegen, ermoglicht eben
dieser Reprisentationsbegriff auch eine kritische Befragung der Kunstge-
schichte, die die konstitutive, normierende Macht der Darstellungen kenntlich
macht.** Die Diskussion des Reprisentationsbegriffs seit Ende der 1970er
Jahre fiihrte in der feministischen Kunstwissenschaft folglich zu einem Para-
digmenwechsel von der Frage nach dem Bild der Frau zur Frage nach der
Frau als Bild.

Neben dem hier skizzierten Gebrauch des Begriffs Reprasentationskritik
aber gibt es immer wieder auch eine gegenldufige Verwendung — wie mit
dem Beispiel von Krauss (Trauma der Signifikation) sowie der videophiloso-
phischen Idee von einem In-der-Zeit-Sein bei Davis und Lazzarato angespro-
chen.* Pictorial Turn und Performative Turn, jene vermeintlich paradigmati-
schen Neuorientierungen des akademischen Feldes, bezeichnen zumeist eine
Riickwendung zu Vorstellungen von Bildern und Zeiterleben, die sich jen-
seits von Sprache begriinden sollen. Der Begriff der Reprisentationskritik
bedeutet in diesem Kontext wortlich eine Kritik an der Logik und Zeitlichkeit
der Re-prisentation, das heifit an der an psychoanalytischen und zeichentheo-
retischen Theorien geschulten Anerkennung einer unumgénglichen Nachtréig-
lichkeit von Bewusstsein und Darstellung.*® Im Eigensinn des Bildes und der
Unkalkulierbarkeit des Ereignisses wird dann erneut nach jenem vorsprachli-
chen Raum geforscht, der Vorstellungen von unmittelbarer Prasenz erklaren
soll. In ihrer Kritik an den Pramissen der Rede vom Pictorial Turn verweist
Sabeth Buchmann auf die impliziten Fortschreibungen der »metaphysischen
Konstruktionen der Selbstpridsenz des Bildes«*’, die, ob sie es wollen oder
nicht, relativ umstandslos am modernistischen Diskurs ankniipfen. Mit Blick
auf das semiologische Interesse und die Informiertheit vieler zeitgendssischer
Kunstpraktiken hilt sie dieser Tendenz entgegen, dass die Bedeutung des
Bildes in der spatmodernen Mediengesellschaft jedoch auch nach wie vor auf
ganz anderem Wege kritisch reflektiert werden kann. Die Autorin erinnert an
das historische Erbe jenes politischen Zeichenbegriffs, der vor allem mit dem
Namen Roland Barthes in Verbindung gebracht wird und daran, dass das Bild

43 Lummerding 1994, S. 14f.

44  Schade/Wenk 1995 (2005 in 2. Auflage iiberarbeitet und erweitert erschienen;
ich beziehe mich jedoch auf die erste Fassung). Asthetische Verfahren sind iiber
die am Realismus orientierte Abbildungslogik hinaus auf ihre Konstruktion von
vergeschlechtlichter Subjektivitdt hin befragbar. Fragmentierungen, Auflosun-
gen und Zerstiickelungen sind als avantgardistische Strategien gegen die Phan-
tasmen der Vollkommenheit und somit als dekonstruktive Verfahren zu lesen
(Schade 1987). Silvia Eiblmayr (1989, 1993) hat die avantgardistischen Atta-
cken gegen den weiblichen Korper als Indiz einer Problematisierung des Bildes
selbst untersucht und gezeigt, wie die Beziehung zwischen Kérperbild und
Bildkérper, die durch verschiedene Faktoren der Moderne — besonders die neu-
en Medien Film und Fotografie — destabilisiert wurde, an dem Bild der Frau als
symptomatischer Krisenfigur verhandelt wurde.

45 Vgl. Kapitel I dieser Arbeit (Hypothese I).

46 Zum pictorial turn und der vermeintlichen Wiederkehr der Bilder vgl. Mitchell
1997; Boehm 1995a und Belting 2001. Zur Kritik an den theoretischen Pramis-
sen und dem politischen Anliegen dieser wissenschaftstheoretischen Entwick-
lung vgl. Schade 2001, Adorf, Heinz, Richter 2003, Buchmann 2004 und Lo-
reck 2004; zur Proklamation des performative turns vgl. Fischer-Lichte 2004.

47 Buchmann 2004, S. 53.
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hier keineswegs ein vernachldssigter theoretischer Gegenstand war, sondern
dass es vielmehr im Zentrum der kritischen Analyse der Mythen des Alltags
stand. Im Unterschied zu der selbstreferentiellen Ergriindung des Gegenstan-
des Bild, seiner formalen wie affektiv phinomenologischen Betrachtung, un-
tersuche der semiologische Ansatz nach Barthes immer auch den Bild-
gebrauch, Kontext und Einsatzort der Bilder und ihre ideolo-
gische Indienstnahme. So begriinde sich der Reiz fiir aktuelle Kunstpro-
duktionen »nicht zuletzt mit dem historischen Selbstverstdndnis der Se-
miologie«, das »auf der Grundlage marxistischer Werttheorie, Psychoanalyse
und Zeichentheorie die Utopie einer antiautoritiren Gesellschaft zu denken
versucht hat, in deren Zentrum die Kritik an herrschaftsstabilisierender My-
thenproduktion stand«.** Auch Tom Holert plidiert fiir einen kritischen
Riickblick und eine Erneuerung der Reprdsentationskritik, die das Zusam-
menspiel von Ideologie, Psychologie und Technologie verhandele. Sein Vor-
haben ist es, mit einem kritischen Begriff von Sichtbarkeit, »eine Kritik der
Macht-Effekte zu entwickeln, die sich aus den Konflikten zwischen den »61-
fentlichen< und >privaten< Bildern, zwischen den Ordnungen des Symboli-
schen und des Imaginiren ergeben«.*’ Dabei betont Holert in Anlehnung an
Foucault und Deleuze, dass der Begriff Sichtbarkeit nicht allein eine konkrete
Form des Visuellen und des Sehens anspreche, sondern dass Verhiltnis zwi-
schen dem Sehsinn und der Produktion von Wahrheitseffekten (Evidenz).>
Politisch, abstrakt und konkret geht es also in der Frage nach der Sichtbarkeit
um die Frage der Erscheinung, die Frage, welche Dinge, Mechanismen und
Subjekte unter welchen Bedingungen in Erscheinung treten oder verschwin-
den, welche historischen Prozesse sich durch eine kritische Reflexion des Vi-
suellen kennzeichnen lassen und — das Problem der politischen Handlung
ebenso wie das der kreativen Geste betreffend — ob es eine Moglichkeit gibt,
Dinge in Erscheinung zu bringen. Nicht selten ist in Interpretationen von
zeitgenossischer Kunst davon die Rede, dass die Bildarbeit etwas sichtbar
mache. Die Kunst wird darin zu einem Akteur im Sinne eines Analytikers er-
klart. Was also kann es bedeuten, mittels des »elektronischen Spiegels« an
den Vorstellungen vom Selbst — und an den Vorstellungen selbst — zu arbei-
ten? Wo »Bilder nicht auflerhalb der Spiegel zu denken sind, in denen das
Subjekt sich — triigerisch — seiner Vollstindigkeit zu versichern versucht«’,
wie Schade und Wenk es formulieren, ist eine dsthetische Bildarbeit als Ar-
beit in und an der Reprisentation zu verstehen, die immer auch einen Beitrag
zur spiegelbildlichen Logik und deren Konstruktion von Korper und Ge-
schlecht liefert.

»her activity is a semiotic one«>%- These zum Ausspielen
einer Zeichenposition

In Sexual Difference and the Moving Image zeichnet Jane Weinstock die fe-
ministische und filmtheoretische Entwicklung der Kategorie des Blicks bis zu
Beginn der 1980er Jahre nach und erklart die Arbeit einiger Filmemacherin-

48 Buchmann 2004, S. 54.

49 Holert 2000, S. 20.

50 Ebd.

51 Schade/Wenk 1995, S. 375.
52 Weinstock 1984, S. 41.
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nen zu einem kritischen Eingriff in die stabilisierende Ordnung der Bilder.”?
Einleitend geht sie auf die sadistische Konstruktion des ménnlichen Blicks im
klassischen Hollywood-Kino ein, welcher die Frau auf die Position des An-
geblickt-Werdens reduziert habe. Sie betont die Wichtigkeit, die verschiede-
nen Blickpositionen — den Blick der Kamera, des Settings und der Narration,
die Blicke der Darsteller untereinander und den Blick des Publikums auf die
Leinwand — auseinander zu halten, um ihre Beziehung zueinander studieren
zu kénnen. Zwar lieBe Hollywood den Blick der Zuschauenden wahrend des
Filmes verschiedene Perspektiven durchlaufen und versetze ihn in einen ge-
wissermalflen transitorischen, ungebundenen Zustand, fange ihn gegen Ende
des Filmes aber immer wieder ein. Der klassische Hollywoodfilm verneine
eine weibliche Subjektposition, indem er den Frauen im Film, den weiblichen
Figuren den Willen oder Antrieb zu Handeln (drive to act) versage. Holly-
woods Filme endeten in der Regel damit, die Protagonistin entweder fiir ihre
Uberschreitungen und/oder die Schwiche des Heldens zu bestrafen, indem
sie sie zum Schweigen brichten — durch Gliick oder Gewalt. Was Weinstock
hier anspricht, beschiftigte die feministische Filmkritik seit den frithen
1970er Jahren: die klassische Festlegung und wiederholte Fixierung der
Blickpositionen, die einen aktiven, ménnlichen Blick einem passiv gehalte-
nen weiblichen Blickobjekt gegeniiberstellten. So finde der Betrachter am
Ende immer einen sicheren Platz fiir sich, ndmlich den des ménnlichen Sub-
jekts, der Identitdt. Alle Anderen wiirden dagegen zu dem, was er leicht zu
lokalisieren versténde: seinem Anderen. Und auch wenn Frauen in diesem
projektiven Rahmen positive Bilder besetzt hielten, so blieben sie doch im-
mer durch die Negation definiert — nicht Kultur, nicht Mensch, nicht Logos,
nicht Mann. Vor diesem Hintergrund verzeichnet Weinstock Anfang der
1980er Jahre eine Wende, die durch den Auftritt einer »new persona« im
Film gekennzeichnet sei. Sie erklart das Erscheinen einer weiblichen Sub-
jektposition, die sich von der minnlichen darin unterscheide, dass sie ihren
Status als Bild nicht leugne und sich semiotisch verhalte:

Not simply the other side of the coin, a new persona has entered the scene. And if
she is more active than her predecessor, it is because her activity is a semiotic one.
She is not an active character, acting like a man, taking the dominant role in a domi-
nant cinema. This new >she« cannot act like a real man; she is too two-dimension-
al>*

Weinstock sieht eine weibliche Figur in Erscheinung treten, die sich von den
Realitdtseffekten der tradierten Darstellung geldst habe und nun offen ihr
zweidimensionales, das heiflt ihr imagindres Wesen — ihre reprasentierte Ver-
fasstheit — zu erkennen gebe. Gleichzeitig aber, so betont die Autorin, sei die-
se neue Erscheinung nicht allein durch ihren imagindren Charakter zu erkla-
ren, sondern sie sei vielmehr etwas dazwischen, was sich der oppositionellen
Logik widersetze. Das bewegte Bild, das ihr Beitrag bereits im Titel an-
spricht, ist damit doppeldeutig zu lesen, denn es meint bei Weinstock nicht
allein die Animation des Filmes, sondern auch, dass das Bild der Frau selbst
im Film in Bewegung zu versetzen ist. Die neue Frau im Film lebe ihren Zei-

53 Weinstock 1984, S. 41.
54 Ebd.
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chenstatus voll aus. Sie sei eine Position und noch dazu eine bewegte, sich
verschiebende:

At the same time, this new >she« is not reducible to a surface or to an exposed seam.
She is more than an avant-garde device but less than a vanguard heroine, fuller than
Stan Brakhage’s Jane but flatter than Rosie the Riveter. In short, she is a position,
and a shifting one at that.”®

Die Beobachtungen von Weinstock gehen auf einige zentrale Filme der Fil-
memacherInnen Yvonne Rainer, Chantal Akerman, Marguerite Duras, Sheila
McLaughlin, Lynne Tillman, Anthony McCall, Claire Pajaczkowska, And-
rew Tyndall und Sally Potter zuriick.”® Weinstock spricht den hybriden Status
zwischen den autobiografischen Ziigen der weiblichen Figuren in ihren Fil-
men und deren gleichzeitige, deutliche Konstruiertheit an — ein Changieren
oder Verwischen zwischen den Personalpronomen Ick und Sie. Sie betont
damit die représentationskritische Verschiebung innerhalb des feministischen
Diskurses. Die Vorstellung von einem stabilen Subjekt werde durch einen
dekonstruktiven Akt negiert und die Figuren des (filmischen) Geschehens auf
ihre semiotischen Fiile gestellt: »each figure is represented, is explicitly pre-
sented as a linguistic construction.«’” Wichtig an dieser Verschiebung ist
Weinstock die diskursive Konstruktion der Figuren, die ein anderes Verhélt-
nis zum >Du« impliziere. Wo dieses sich vorher unsichtbar wihnen durfte, sei
es nun offen als Voyeur adressiert, fithle sich direkt angesprochen und sei so
tiberhaupt erst in den diskursiven Rahmen einbezogen.

Da die frithen Arbeiten VALIE EXPORTSs in seltener Stringenz diese
semiotische Verdichtung von Geschlechterdiskurs, Sprach- und Medientheo-
rie, performativer Selbstreflexion, Blickverkehr und reprisentationspoliti-
scher Intervention aufweisen, mochte ich im Folgenden einige ihrer frithen
Arbeiten exemplarisch als eine strategische Arbeit iz und an der Reprisenta-
tion reflektieren. Dass ich dabei auf Arbeiten zuriickgehe, die nicht direkt mit
dem Medium Video in Verbindung zu bringen sind und zu den Expanded Ci-
nemas zdhlen, unterstreicht, dass die semiotische Operation der Videokiinst-
lerin in ihrer anti-essentialistischen Strategie zu suchen ist: weder sollen Me-
dien selbstspezifisch und ontologisch bestimmt werden, noch soll das Subjekt
Frau als etwas anderes, denn als ein kulturelles Wesen untersucht werden,
das um seine Position im Zeichengefiige, in der symbolischen Ordnung
kédmpft. Es wird zu fragen sein, welche Form der Subjektivierung durch eine
bestimmte Medienpraxis begiinstigt wird.

55 Weinstock 1984, S. 41.

56 Insbesondere Yvonne Rainers Film About a Woman Who ... (1974) wurde ge-
nerell in den 1980er Jahren zu einem der wichtigsten Filme erkldrt, in und an
dem sich eine feministische Wende in Kino und Filmkritik abzeichnete.

57 Weinstock 1984, S. 41.
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Der mediale Eingriff als taktile Taktik und
Schnitttechnik - VALIE EXPORTs Expanded
Cinema

Abb. 26: VALIE EXPORT, Tapp- und Tastkino 1968

1968 stand VALIE EXPORT mit einem Styroporkasten {iber ihrer Brust auf
einem oOffentlichen Platz in Miinchen und Peter Weibel, neben ihr stehend,
forderte mit einer durch Megaphon verstdrkten Stimme die PassantInnen auf,
mit den Hinden durch die vordere, mit einem Vorhang verschlossene Off-
nung des Kastens das Tapp- und Tastkino zu besuchen.” Zwolf Sekunden,
mit einer Stoppuhr gemessen, blieben dem Kinobesucher oder der Kinobesu-
cherin fiir sein/ihr blindes Vortasten, das Befiihlen von EXPORTSs nackter
Brust. Dazu schrieb sie, wie es 1971 in der von Birgit Hein zusammengestell-
ten Anthologie zum Film im Underground zu lesen ist:

Im >Tapp- und Tastfilm« kann der Zuschauer reale Befriedigung erleben: »Die Vor-
fithrung findet wie je im Dunkeln statt. Nur ist der Kinosaal etwas kleiner geworden.
Es haben nur zwei Hidnde in ihm Platz. Um den Film zu sehen, das heiflt in diesem
Fall zu spiiren und zu fiithlen, muss der »Zuschauer< (Benutzer) seine beiden Hiande
durch den Kinosaal fithren. Damit hebt sich der Vorhang, der bisher nur fiir die Au-
gen sich hob, nun endlich auch fiir die Hénde. Die taktile Rezeption feit gegen den
Betrug des Voyeurismus. Denn solange sich der Biirger mit der reproduzierten Ko-
pie sexueller Freiheit begniigt, erspart sich der Staat die reale sexuelle Revolution.<*

58 Erste Auffithrung in Miinchen im Rahmen des ersten europdischen Treffens un-
abhingiger Filmemacher auf Einladung des Undependent Film Center (12.—17.
Nov. Miinchen), zu dem 40 Filmemacher aus Italien, Schweiz, Osterreich, Eng-
land, Holland und der Bundesrepublik geladen waren. Vgl. Hein 1971, S. 142.

59 EXPORT/Weibel zit. nach Hein 1971, S. 157.
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Das Zitat verrdt den damaligen Kontext der Arbeit: die Befreiungsideologie
der sexuellen Revolution.®® Dagegen fokussiert die Rezeption heute cher die
analytische, formale Seite der Begriindung, die die komplexe Beziehung von
Voyeurismus, Tastsinn und Kinosituation erklirt.*’ Das Tapp- und Tastkino
bezog seine skandalose Wirkung aus der Umkehr des traditionellen Blickver-
kehrs: Anstelle des unsichtbaren Auges im abgedunkelten Saal, die sichtbare
Hand auf offener Straf3e, anstelle des einseitigen Blickverhiltnisses des voy-
euristischen Systems, der direkte Blickkontakt, anstelle der suggerierten Tie-
fe der Leinwand, das Entgegenkommen nackter Haut. Und wenn man die be-
grifflichen Analogien noch weiter treiben mochte: Anstelle des Fern-sehens,
ein Ein-greifen, das ein Be-greifen ermoglichen sollte. So beruht die Wirkung
des Tapp- und Tastkinos bis heute auf seiner signifikanten, bereits im Titel
angekiindigten Zusammenfiihrung von Auge und Hand, von visuellem und
taktilem Sinn. Dem Tapp- und Tastkino liegt ein aus dem Experimentalfilm
abgeleitetes Filmverstdndnis zugrunde, das den Filmapparat in seine Kompo-
nenten, wie Leinwand, Projektion, Bild- und Tontrdger, Publikum, Auffiih-
rungsort etc., zerlegt.”? Das Expanded Cinema, eine eigene Form des Expe-
rimentalfilms in den 1960er und frithen 1970er Jahren, machte explizit auf
die im kommerziellen Kino unsichtbar gemachte Inszenierungsform auf-
merksam. Die Ganzheit, die das narrative, konventionelle Kino durch die

60 Der Kontext des Avantgardefilms in Europa und den USA in den 1960er Jahren
ist gut dokumentiert in: Hein 1971 und X-Screen 2003. Die Avantgardefilmsze-
ne, die sich seit den 20er Jahren in erklérter Distanz zum kommerziellen Kino
entwickelte, erfuhr in den 1960er Jahren eine deutliche Politisierung, die 1967
auf dem 4. Internationalen Experimentalfimwettbewerb in Knokke (Belgien,
Beginn: 25.12.1967) erstmalig in einer groBen, internationalen Diskussion um
die Funktion und Bedeutung des subkulturellen Films miindete. Unter anderem
wurde die Griindung einer europdischen Kooperative unabhingiger Filmema-
cher (Coop) nach dem Vorbild der 1962 in New York entstandenen Film-
Makers” Cooperative angedacht, schlug aber fehl. Auf nationaler Ebene wurden
dagegen verschiedene Kooperationen gegriindet, unter anderem die Austrian
Filmmakers Cooperative in Wien, zu der sich 1967 VALIE EXPORT, Kurt
Kren, Hans Scheugl, Gottfried Schlemmer, Ernst Schmidt und Peter Weibel zu-
sammenfanden. Durch die zunehmende Organisation des Underground Films
wurde nicht nur eine wechselseitige Unterstiitzung der unabhéangigen Filmema-
cher moglich, sondern es kam zu einer Biindelung von Vorfiihrungen und Er-
eignissen und einer sprunghaft einsetzenden Aufmerksamkeit in der allgemei-
nen Presse und den einschldgigen Publikationsmedien des Film- und Kunstbe-
triebs. So wurde auch das Tapp- und Tastkino im Rahmen von Festivals aufge-
fithrt. Schlagartig bekannt machte die Kiinstlerin seine erste Auffithrung zum
ersten europdischen Treffen unabhéngiger Filmmacher in Miinchen (Undepen-
dent Film Center, November 1968) — auf dem Stacchus, einem bekannten Ver-
kehrsknotenpunkt der Minchner Innenstadt. Kurz zuvor hatte EXPORT es be-
reits in Wien auf der 2. Marisiade présentiert.

61 Vgl. Hentschel 1996.

62 Vgl. dazu Peter Weibels Definition des Expanded Cinemas von 1968: »film ist
ein verband von kalkiilen und operatoren, mit dem man der wirklichkeit begeg-
net, ein system von grundfiguren und grundregeln —: projektor, projektionsfla-
che, projektionsraum, kinosaal, zuschauer, vorfiihrer, zelluloid, filmstreifen,
tonstreifen, regisseur, kamera, objektiv, kamerafahrt, schneidemaschine, laufge-
schwindigkeit, montage, schnitt, kameraposition, kinovorhang usw. dieser ver-
band film ist eine heuristische konvention, die jederzeit verdnderbar ist«, Wei-
bel 1973, S. 109.
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Verwebung von Erzihlstréngen und deren Verschmelzung mit der abgedun-
kelten Saalsituation erwirkt, wurde im Expanded Cinema durch Unterbre-
chung, Isolierung und Aufdeckung von filmischer Materialitét als ein imagi-
néres Konstrukt kenntlich gemacht.

Die zu den Inkunabeln feministischer Kunst zéhlende Arbeit Tapp- und
Tastkino, die VALIE EXPORT als den »1. echten Frauenfilm« bezeichnet,
leistet zweierlei: eine formale Analyse des Komplexes Film und eine De-
konstruktion des voyeuristischen Blickregimes im kommerziellen Kino — was
ihren Ruhm weit iiber den provozierten Skandal hinaus begriindet, der von
der Kunstpresse bis zu den populdren Medien fiir Aufmerksamkeit sorgte.
Die Kamera wurde in ihrem voyeuristischen Ziel, alles zu sehen (und zu zei-
gen), gewissermallen ausgeschlossen. Sie dokumentierte die Umkehrung ih-
rer gewohnten Perspektive. Der mit dem Versprechen einer beriihrbaren Ent-
bloBung lockende Korper entzog sich letztlich dem Zugriff. Ge6ffnet wurde
dagegen der cinematische Korper ganzheitlicher Kinoerfahrung. Dieser Ein-
griff lenkte den Blick auf den voyeuristischen Apparat. Gleichzeitig aber
blieb der Reiz des Verborgenen und Versprochenen — in der Gestalt des
weiblichen Korpers — so spiirbar Gegenstand des Begehrens, das sich die Ar-
beit bis heute als reizvoll erweist, obwohl sie nur noch als Relikt einer Aktion
ausstellbar ist. Es ist nicht mehr méglich, der Kiinstlerin in der gleichen Situ-
ation live gegeniiberzutreten und sie zu beriihren. Stattdessen dreht sich die
Perspektive einmal mehr um, und das Gezeigte beriihrt nun die Betrachten-
den. Das Gefiihl fiir den dem Blick entzogenen Korper von damals tibertragt
sich auf die Besucher der Ausstellungen nicht zuletzt durch die erneute Um-
kehr, die aus dem cinfachen Kasten, der Teil einer Aktion war, heute ein au-
ratisches, unberiihrbares Objekt macht.

EXPORT fiihrte die von Douglas Davis erst spéter fiir das Medium Vi-
deo herausgehobene mind-to-mind-Kommunikation zwischen »creator« und
wperceiver« ironisch vor.”* Sie durchbrach die Konvention von individueller
Darstellung und anonymer Zuschauermasse. Aber gleichzeitig machte ihr
Auftritt sie wahrlich nicht unantastbar. Vielmehr setzte sie sich moglichen
Attacken aus und bot dem Publikum eine sehr verletzbare Seite.* Das Ver-

63 Vgl. zu Davis Kapitel I, S. 29ff.

64 So zog sich die Kiinstlerin beispielsweise im Rahmen des Kriegskunstfeldzugs
(Underground Explosion Tournee 1969, Essen, Miinchen, Kéln, Stuttgart, Zii-
rich), bei dem auch das Tapp- und Tastkino Teil des Programms war, eine
Kopfverletzung zu, die auf einen Saaltumult zuriickging. Neben dieser Folge
einer direkten Publikumsprovokation aber ist das Risiko, das EXPORT mit dem
Tapp- und Tastkino einging, mit dem einiger anderer Arbeiten der damaligen
Zeit vergleichbar, die in einem feministischen Kontext entstanden: Marina
Abramovié¢ etwa forderte 1974 das Publikum in der Performance Rhythm 0 dazu
auf, die vor ihr auf Tischen ausgelegten Gegenstinde (72 Stiick) aufzunehmen
und mit ihr zu machen, was es will. Sie erkldrte sich zum Objekt der Perfor-
mance und gleichzeitig fiir voll verantwortlich fiir alles, was mit ihr geschehen
wiirde. Dabei wurde sie leicht verletzt, entkleidet, beschmiickt, erniedrigt usw.
Als die auf sechs Stunden angesetzte Performance eskalierte, wurde sie nach
drei Stunden abgebrochen. Yoko Ono hatte sich bereits 1965 in der legendiren
Performance Cut Piece einem dhnlichen Risiko ausgesetzt, als sie das Publikum
dazu aufforderte, ihr die Kleider vom Leib zu schneiden, was sie ebenso stoisch
hinnahm, wie Abramovié. Beide Performance Arbeiten thematisieren ebenso
wie das Tapp- und Tastkino den prekédren Objektstatus von Frauen, der es auch
den Kiinstlerinnen erschwerte, in einer aktiven Position gesehen zu werden. Ei-



130 | OPERATION VIDEO

héltnis zwischen Kiinstlerin und Publikum wurde als ein Machtverhiltnis re-
flektiert, das heif3t im Unterschied zu der Annahme einer interesselosen is-
thetischen Erfahrung machten Arbeiten wie das Tapp- und Tastkino explizit
darauf aufmerksam, dass es in den Begegnungen, die der Raum der Kunst
ermdglicht, immer auch um Fragen der Subjektivierung geht, durch die sich
Differenzen konstruieren und Machtverhiltnisse (re)produzieren. Auf welche
Weise zeigt(e) sich das im Tapp- und Tastkino? Der »1. echte Frauenfilm«
deutete zunéchst auf die Emanzipationsbewegung hin: Eine Frau reklamierte
fiir sich das Recht, selber iiber ihren Korper zu verfugen und ihn folglich
auch dann noch zu besitzen, wenn er zugleich als Objekt fiir das Begehren
eines anderen fungiert. Diese Lesart aber wurde durch die lauten und regle-
mentierenden Ansagen Peter Weibels irritiert. Ebenso war die Begegnung mit
den Tapp- und TasterInnen selbst eine doppelte. Einerseits setzte die Kiinst-
lerin ihren Korper der Beriihrung fremder Hiande aus und andererseits gingen
diese ihr dabei gleichsam in die Falle, denn sie schaute offensiv zuriick und
die verdeckte Sicht machte das Eindringen der Hénde zu einem Wagnis, wel-
ches ein Cartoon der Zeitschrift film von 1969 unumwunden mit Kastrations-
dngsten in Verbindung brachte.®

EXPORTSs Zerlegung des Filmapparats in eine Interaktion zwischen dem
Korper der Produzentin, der Produktion und den KinobesucherInnen fragt
nach den verschiedenen beteiligten Operatoren. Die Positionen von Subjekt
und Objekt sind in dieser intersubjektiven Geste nicht einfach austauschbar,
sondern schlicht und einfach nicht zu fixieren. Denn wer greift hier wen an?
Das operative Verstindnis vom Medium, um das es den Expanded Cinema
Arbeiten ging, weist darauf hin, dass die Zerlegung des Apparats nicht be-
deutete, dass man eine vorher von einem Gehiuse zusammengehaltene, in
sich geschlossene Einheit aufzubrechen versuchte, um sie in technische De-
tails zu zerlegen, sondern dass es vielmehr darum ging, einen experimentel-
len Begriff fiir die verzweigten Strukturen und die wechselseitigen Bedingt-
heiten zu entwickeln, die den Komplex filmischer Realitét produzieren.

ne weniger riskante, aber subtile Reflexion dieser Schwierigkeit bot die Perfor-
mance Die Erdffnung von Sanja Ivecovié¢ (1976/77), in der sich die Kiinstlerin
den Mund mit schwarzem Klebeband verschloss und ihr Publikum an der Tir
zu einer an sich leeren Ausstellung empfing. Dabei zeichnete eine Korsage ihre
Herztone auf, die in den Galerieraum {iibertragen wurden und die Begegnungen
mit den Besuchenden wurden per Ton und Fotografie festgehalten. Die Ausstel-
lung bestand aus der Dokumentation dieses Er6ffnungsabends.

65 Vgl. Marlene Streeruwitz 2003. In Wer sieht. Wer sagt. Was. Wie. Kann das.
zeichnet die Autorin die Rezeption des Tapp- und Tastkinos in der Osterreichi-
schen Presse nach und bezieht sich hier auch auf die Karikatur auf dem Cover
von film.
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Abb. 27: Zeitschrift Film, (Der erste TAPP- und TASTFILM
von VALIE EXPORT), Februar 1969

Dass eine derart formale Filmanalyse politisch lesbar war, macht ein weiteres
Beispiel deutlich, EXPORTSs Film Ping Pong, der auf der 2. Marisiade in
Wien 1968 gezeigt und im Forum »junger film 68« als politischster Film
ausgezeichnet wurde:

Mit Ball und Schldger muss versucht werden, die Punkte, die auf der Leinwand er-
scheinen, zu treffen. Ein Film zum Spielen — ein Spielfilm. Ledig der Semantik wird
die Beziehung zwischen Zuschauer und Leinwand klar: Reiz und Reaktion. >Ping
Pong¢ expliziert das Herrschaftsverhiltnis zwischen Produzent (Regisseur, Lein-
wand) und Konsument (Zuschauer). Was hier das Auge dem Hirn erzihlt, ist Anlass
zu motorischen Reflexen und Reaktionen. [...] »Ping Pong« macht die ideologischen
Verhiltnisse sichtbar. Zuschauer und Leinwand sind Partner eines Spiels, dessen
Regeln der Regisseur diktiert, dessen Bedingung ist, dass Leinwand und Zuschauer
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handelseinig werden. Insofern reagiert der Konsument aktiv. Nichts zeigt deutlicher
den Herrschaftscharakter der Leinwand (als manipulatives Medium des Regisseurs)
als dies: Wie sehr auch der Zuschauer ins Spiel kommt und mit der Leinwand spielt,
an seinem Konsumenten-Status 4ndert dies nichts, oder nur wenig.*

Abb. 28: VALIE EXPORT, Ping Pong, 1968

Deutlich ist hier die Ankniipfung an einen Diskurs zu lesen, den Benjamin
mit Brecht zur vordringlichsten Aufgabe einer kritischen Kunstpraxis — Pro-
duktion wie Kritik — erklért: die Emanzipation der Betrachtenden zu Produ-
zenten.®’ Anders als Benjamin jedoch, der auf die revolutionire Wirkung des
Massenkinos setzt, identifiziert sich das Underground Kino der 1960er Jahre
weitestgehend mit seiner Marginalitit. Das von EXPORT und Weibel vertre-
tene Konzept zum Expanded Cinema will den Film von innen heraus poli-
tisch relevant verdndern. Darin unterscheidet es sich von Gene Youngbloods
Begriffsprigung zum Expanded Cinema.®® Youngbloods Konzept zielt auf
synésthetische Erlebnisrdume in moglichst grosser MaBstéblichkeit, die als
filmisch zum Gesamtkunstwerk ausgedehnte Projektionswelten die Kunst
von Grund auf erneuern sollen und als Visionen einer neuen, »videotopi-
schen« Welt gelten. Der Utopismus der Arbeiten EXPORTSs hingegen ist
stark ironisch gebrochen, was sich deutlich zeigt, wenn sie etwa in dem von
ihr als Projektkino bezeichneten Konzept zu Proselyt (auch 1968) von einem
im Auge des Betrachters entstehenden Film spricht, der sich als irreversible
Schidigung in die Netzhaut einbrennen soll:

Die Menschen gehen in einen Kinosaal, in dem sie der Retinastrahlung ausgesetzt
werden, die panisch durch die Leinwand auf das Auge stoft, sie sehen den Film
nicht im Kino, sondern werden dort auf ihn nur vorbereitet/nach der totalen Farber-
blindung bietet sich ihnen beim Verlassen des verdunkelten Saales das schwarz-
weisse Panorama der Erfahrungswirklichkeit als permanenter Film/den Verlust rot-

66 VALIE EXPORT, in: Medien Kunst Netz (2004): »Export, Valie: Ping Pong«.
<http://www.medienkunstnetz.de/werke/ping-pong/», zuletzt: 22.09.2006.

67 Vgl. Kap. 111, S. 167ff.

68 Vgl. zu dieser Unterscheidung Lee 2003, S. 83, Youngblood 1970.
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glithender Sonnenaufgiénge iiber blauen Meeren repariert eine Vereinfachung des
Vokabulars, eine groBere Ubersicht iiber das Environment, eine erhohte Abwehr von
Verblendung etc./Nach diesem Kinobesuch wird der Neubekehrte die Wahrheit des

Lebens Schwarz auf Weiss vor Augen haben/®

Abb. 29: VALIE EXPORT, Proselyt, 1969

Die Angst vor der Manipulation durch das illusionidre Potenzial des Kinos
wird hier konterkariert durch die Einbrennung einer Reduktionsleistung, die
fortan dazu befihigen soll, die Wahrheit der Realitdt auflerhalb des Kino-
raums Schwarz auf Weifs wahrzunehmen. Die Vorstellung von einer solchen
Verletzung der Zuschauenden stellt eine mehrdimensionale Aussage zu der
Wirkungsweise des kommerziellen und des avantgardistischen Films in Form
einer ironischen Adaptation der Apparatustheorie dar’’: Der Reiz geht von

69 EXPORT in: Mediale Anagramme 2003, S. 116.

70 Der Begriff der Apparatustheorie geht auf Jean-Louis Baudry zuriick, der in
seinen filmtheoretischen Uberlegungen einen Vergleich zwischen dem Platon-
schen Hohlengleichnis und der Kinosituation bezogen auf die Gefangenheit des
Subjekts anstellt (vgl. Baudry 1999). Zusammen mit semiologischen Einsichten
in die Struktur des narrativen Films und psychoanalytischen Aufschliisselungen
der Blickdispositive und Identifikationsprozesse in der Situation der Kinobe-
trachtung sowie Louis Althussers Begriff der Anrufung durch den ideologischen
Apparat (1977) bildete dies den Ausgangspunkt des poststrukturalistischen (und
feministischen) Interesses an der Filmtheorie, vgl. de Lauretis/Heath 1980 und
Schliipmann 1990.
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der Leinwand aus, trifft auf das Auge des Betrachters, dringt ein und hinter-
lasst (irreversible) Spuren in ihm. Schon Benjamin hat diese Erkenntnis,
»[d]ass alles Wahrgenommene, Sinnenfillige ein uns ZustoBendes ist«, in
Zusammenhang mit der Freudschen Traumdeutung und der, wie er es nennt,
taktilen Seite der kiinstlerischen Wahrnehmung gesehen.”' Was er darin aber
weniger zum Gegenstand gemacht hat, ist die bestehende, ideologische In-
dienstnahme dieser eindringlichen Wirkung der Kinobilder. EXPORTS Sicht
auf die Kinozuschauenden als Produzenten ihrer Wahrnehmung fillt wesent-
lich pessimistischer aus als die revolutiondre Hoffnung des Autors zu Beginn
des 20. Jahrhunderts. Thr Expanded Cinema problematisiert sowohl die ideel-
le Uberhohung der Rezeption wie die direktive Macht des (bewegten) Bildes
und verweist auf ein kompliziertes Wirkungsfeld der Reprisentation.

Abb. 30:VALIE EXPORT, Auf+Ab+An+Zu, 1968

Abb. 31: VALIE EXPORT, Abstract Film No. 1, 1967—68

71 Benjamin 1977¢, S. 464 (erste Fassung des Kunstwerkaufsatzes).
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In auf + ab + an + zu, einer Filmaktion von 1968, wird nur ein halber Film
gezeigt und die Zuschauenden werden dazu aufgefordert, das Filmbild auf
der Wand wihrend der Projektion zeichnerisch zu ergénzen. Das Ideal einer
Interaktion zwischen Film und Publikum wird darin kritisch gebrochen. Zwar
kann das Zeichnen sich von dem gezeigten, laufenden Bild 16sen, bleibt
zugleich aber unabwendbar in der Position einer nachtréglichen Ergdnzung.
Diese Arbeiten haben den Reiz einer einfach anmutenden Spielerei. Sobald
man sich aber die Struktur vergegenwirtigt, die sie nachspielen lassen, ver-
weisen sie auf ein operatives Grundverstdndnis zum Verhéltnis von Film und
Wirklichkeit. Das Konzept Proselyt thematisiert dabei radikal die Einschrei-
bung von Bildern in den K&rper der Betrachtenden.

Das Expanded Cinema in der Konzeption von VALIE EXPORT und Pe-
ter Weibel reflektiert, dass »filmen herstellen von wirklichkeit mit den mit-
teln des verbandes film« ist.”* In Abstract Film No. 1 (1967-68) ersetzt EX-
PORT die aufgezeichnete Handlung des Zelluloidfilms durch ein Live-
Ereignis: Fliissige Farbe, die tiber einen Spiegel rinnt, der von einem starken
Scheinwerfer angestrahlt wird, wird iiber Eck an einer Wand widergespiegelt.
Die Projektion an der Wand ist filmisch lesbar — ein bewegtes Bild als Wi-
derschein einer Realitdt im Raum, deren einfacher Aufbau am Objekt zu be-
trachten ist. Die gleichsam anti-auratische Bildanordnung stiehlt dem proji-
zierten Bild sein illusionistisches Geheimnis. So ist der Versuchsanordnung
bereits ein wesentliches Statement zur Reprdsentation zu entnehmen: »hier
werden abstrakte zeichen erzeugt durch konkrete materialien, wird zwischen
natur und zeichen nicht unterschieden.«’> Zum politischen Anspruch dieser
im besten Sinne desillusionierenden Operation fithren EXPORT und Weibel
1969 weiter aus: »expanded cinema geht iiber film, abbildung und interpreta-
tion hinaus. expanded cinema »bildet das objekt nicht ab, sondern verdndert
es« (v. export)«’.

In Cutting (1967-68), der meist aufgefiihrten Expanded Cinema Arbeit
von EXPORT und Weibel, wird, wie der Titel bereits verrit, Schnitttechnik
selbst zum Thema.” Es ist vor allem der intermediale, zeichentheoretische
und strukturanalytische Ansatz, der diese Arbeit bedeutsam macht.”® In fiinf
Teilen wird die Frage des filmischtechnischen Schnitts in ironischer
Uberzeichnung konkretisiert:

so werden die auf der leinwand projizierten fenster mittels schere realiter ge6ffnet,
wird in part two die bedeutung des satzes »the content of the writing is the speech«
reprisentativ realisiert, wird in 3 die konventionelle leinwand zum bazooka-
leibchen, auf dem der kaugummiballon ausgeschnitten wird, wird in 4 ein nackter
Korper zur leinwand, wird der fachausdruck >body cutter< von der klebepresse

72 Weibel 1973, S. 109.

73 EXPORT in: Split Reality 1997, S. 55.

74 Weibel 1973, S. 110.

75 Die Arbeit war von 1968 bis 1972 die meist gezeigte Arbeit (mit leichten Varia-
tionen), was auf ihre zentrale Bedeutung innerhalb der Werkreihe der Expanded
Cinemas verweist. Auffilhrungsorte waren: Koln, Diisseldorf, Miinchen, Géte-
borg, London, Wien, Frankfurt/M., Amsterdam, Eindhoven.

76 Ich habe das Thema an anderer Stelle als eine zentrale Frage herausgearbeitet,
die sich wie ein roter Faden durch EXPORTSs Arbeiten iiber mehrere Jahrzehnte
zieht. Im Vergleich der Arbeiten untereinander, wird die Konsequenz dieses
semiologischen Medien- und Korperkonzeptes deutlich. Vgl. Adorf 2003b.
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merkmaliibereinstimmend realisiert. 5 demonstriert einen >sprechfilm¢ ohne zeichen,

korpersprache, als typus einer nicht-verbalen artikulation, das meint heute noch:
nicht-soziale aktion.””

Abb. 32: VALIE EXPORT, Cutting, 196768

Entgegen der filmischen Schnitttechnik im herkémmlichen narrativen Film,
die gerade fiir die Unsichtbarkeit der Szenen- und Perspektivwechsel sorgt,
scheinen die einzelnen Teile der Aktion hier disparat und absurd. Zusam-
mengehalten werden sie jedoch von dem, was EXPORT als merkmalsiiber-
einstimmende Realisierung bezeichnet, einer iiber reale Schnittvorginge er-
wirkten Auseinandersetzung mit den verschiedenen, materialen und metapho-
rischen, symbolischen Konnotationen des (filmischen) Schnitts. Form und
Inhalt sind nicht voneinander zu trennen. EXPORT und Weibel realisieren
Schnitttechniken — sie verwirklichen sie. Die Verschiebungen und Analogien,
die ihre Analyse von »Merkmalsiibereinstimmungen« nachweist, machen
deutlich, dass das differentielle System der Sprache nicht allein auf der Ebene

77 EXPORT in: Split Reality 1997, S. 55.
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der alphabetischen Codierungen operiert, sondern ebenso auf der Ebene der
Koérper. Ahnlich der legendiren Begegnung von Schirm und Nihmaschine
bei Lautréamont wird der terminus technicus »body cutter« der im Sprachbild
angelegten Vieldeutigkeit tiberfiihrt. Dabei geht es darum, dass die verschie-
denen Bedeutungsebenen interagieren, dass sie sich liberlagern, sich durch-
dringen, verschmelzen und teilen und dass diese semantischen Prozesse nur
begrenzt steuerbar sind.

Besonders Part 2 und 4 von Cutting sind bezogen auf das in dieser Arbeit
zum Ausdruck kommende Medien- und Sprachverstindnis sehr aufschluss-
reich. In Part 2 schnitt EXPORT ein Zitat McLuhans aus einer aufgespannten
Papierleinwand und beendete den Satz sprechend. Der ausgeschnittene Teil,
»the content of the writing is the«, wurde von der auf der Hohe der letzten
Satzzeile hockenden Kiinstlerin beendet, in dem sie »speech« aussprach, was
auf dem Foto hierzu als handschriftliche Sprechblase angedeutet ist. Diese
wortliche Umsetzung des Satzes, die das schnitttechnische Verfahren ver-
doppelt, riickt den Korper in den Satz ein, macht ihn zu einem Teil der Syn-
tax und verweist darin bereits auf seine Bindung an das, was er liest, sagt und
zeigt. Der Korper wird medialisiert. Er wird als Medium der Sprache reali-
siert.”® Denn in Anlehnung an McLuhan vertreten EXPORT und Weibel hier
durch das Zitat jenen medientheoretischen Standpunkt, demzufolge der Inhalt
eines Mediums immer schon ein anderes Medium ist. In einem geradezu
wortlichen Sprechakt fiihrt EXPORT den Satz, dass der Inhalt der Schrift,
Sprechen (speech) sei, performativ aus.

In Part 4, in dem EXPORT ihrem Partner Weibel Teile der Brusthaare
wegrasiert, um den filmtechnischen Begriff »body cutter merkmaliiberein-
stimmend zu realisieren« (s.0.), zeigt sich ein anderer Effekt der Beziehung
von Korper und Sprache, der, so meine Interpretation, den Aspekt des mitle-
senden Korpers thematisiert. So wie man Begriffe einer fremden Sprache
missversteht und der Traum mit Wahrnehmungsfragmenten wartlich umgeht,
wird hier ein technischer Begriff auf seine Bildhaftigkeit zuriickgefiihrt. Die
Ubereinstimmung zwischen dem von dem Begriff bezeichneten Gerit und
dem gezeigten Bild ist dabei offensichtlich nicht gegeben. Vielmehr realisiert
die Aktion eine operative Beziehung, eine metaphorische Ubereinstimmung,
die die chirurgischen Bilder, die Benjamin und McLuhan in ihrer Medienthe-
orie verwenden und die Gegenstand des folgenden Kapitels sein werden, auf
ironische Art bestétigt. Welchen Korper aber schneidet der »body cutter« im
technischen Sinn? Er schneidet einen Zelluloidfilm, der nicht vormals, son-
dern anschlieBend ein Korper ist — eine Umkehrung der chirurgischen Per-
spektive, die ich mit Benjamin zu kléren versuchen werde. In EXPORTSs Text
zu Cutting ist die Klebepresse angesprochen: der filmische Schnitt ist nicht
das trennende, sondern das verbindende Element, dessen geschlossene Ver-
bindung nur durch Trennung zu realisieren ist. Es ist der konstruierte Korper
des Films, der sich erst durch den Schnitt einstellt. Indem nun aber der »body
cutter« auf einen menschlichen Korper als Leinwand riick-iibertragen wird,
findet wiederum im wortlichen Sinn, das heifit im filmischen wie im psychi-

78 Sigrid Schade schldgt vor, VALIE EXPORTs Ansatz, eine »Kunst des Media-
len« zu nennen, um zu kennzeichnen, dass ihre Kunst darin besteht, die unbe-
dingte Medialitit von Wahrnehmung, Denken und Kommunikation zu reflektie-
ren und mit ihren konzeptuellen Korperarbeiten die Erkenntnis zu stiitzen, dass
der »Begriff Medium alles umfasst, womit Menschen Bedeutung und womit
Bedeutungen Menschen erzeugen«, Schade 2003, S. 24.
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schen, eine Ubertragung (Projektion) statt, die die Frage nach der Wirklich-
keit des Filmes ausdehnt.

Abb. 33: VALIE EXPORT, Cutting, 196768

Das Expanded Cinema reflektiert auch hier — und in dieser Arbeit explizit mit
Bezug auf den menschlichen Kérper und die heterosexuelle Paarbeziehung
als Matrix geschlechtlicher Differenz — eine Beziehung zwischen Medium
(Film, Sprache, Korper) und Wirklichkeit (Film, Sprache, Korper), die sich
»merkmalsiibereinstimmend realisiert«.” Das Konzept des Expanded Cine-
ma bedeutet hier keine Erweiterung des Mediums Film, die nicht schon vor-
her stattgefunden hitte. Im Gegenteil, indem es Kino, Leinwand und Zellu-
loid hinter sich ldsst, spiirt es vielmehr die Orte auf, an denen der Film schon
langst angekommen ist. So wird der mediale Eingriff als eine wirkméchtige
Schnitttechnik erkennbar:

das filmtechnische verfahren des schneidens (CUTTING) ist der operator der her-
stellung von film und wirklichkeit. nicht zelluloid wird geschnitten, sondern die ma-
terialien des schneidens werden individuell verwandelt und auf andere elemente des
verbandes film, die ebenfalls abstrahiert und transformiert werden, angewandt.®

Gegeniiber dem modernen Paradigma der Selbstreferentialitit, das sich aus
dem Malereidiskurs entwickelte und nach dem je spezifischen, reinen Wesen
eines jeden Mediums fragen lieB3, ist die analytische Zerlegung des Films
durch das Expanded Cinema bei EXPORT und Weibel eine gleichsam verun-
reinigende Praxis der Abstraktion: Das »Wesen« des Filmes zeigt sich hier in
Form einer intermedialen Praxis, die, wie das McLuhan Zitat in Cutting er-

79 Vgl. EXPORT Zitat zu Cutting oben.
80 Texte zu Cutting hier zit. nach Split: Reality 1997, 54-55.
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klart, erkennen lisst, dass das Spezifische eines Mediums nur in Differenz zu
einem anderen Medium erfahren werden kann — oder mehr noch, dass das
Spezifische (der Inhalt, die Botschaft) eines Mediums, jeweils ein anderes
ist®: »The content of the wiriting is speech«. Um das »filmtechnische verfah-
ren des schneidens« als »operator der herstellung von film und wirklichkeit«
(s.0.) erkennbar zu machen, sind Transformationen erforderlich. So zeigt sich
Bewegung im Film etwa vor allem dann, wenn sie unterbrochen wird, wenn
das Bild still gestellt und der Film gewissermafBen auf seine fotografische Ba-
sis hinunter gebrochen wird. An dieser Stelle ist er genau genommen weder
Film noch Foto, sondern ein zum Foto werdender Film und ein zum Film
werdendes Foto — wobei sich die Unterscheidbarkeit der medialen Eigenhei-
ten genau an diesem Punkt ihrer Ununterscheidbarkeit einstellt. Serienmon-
tagen in der konzeptuellen Fotografie der 1960er und 1970er Jahre, die ein
gleichsam filmisches Moment der Abfolge beinhalteten, haben erkennbar
gemacht, dass das fotografische Einzelbild mit einer Isolation eines singul-
ren Momentes arbeitet. Die Singularitit zeigt sich nicht aus sich selbst her-
aus. Das bedeutungsvolle Einzelfoto spricht die Betrachtenden an, weil es um
sich herum ein Gravitationsfeld erdffnet, das sich aus unbestimmten und
meist unbewussten, der Anziehungskraft des einen dargestellten Momentes
folgenden Assoziationen speist (Bildern, Stimmungen, Begriffen, Erinne-
rungsspuren etc.). Serielle, das heifit filmische, Fotografien erzeugen dagegen
fiir das einzelne Bild eine logische Umgebung, in der fiir die Imagination der
Betrachtenden wenig Raum bleibt. So zeigt sich das Fotografische — das Foto
als Foto — hier erst in dem Moment seiner teilweisen Negation. Gegeniiber
dem modernen Ideal einer sich aus sich selbst heraus begriindenden, wesen-
haften Geschlossenheit der Dinge, Formen, Medien, Objekte und Subjekte
und der Logik ihrer Selbstiiberschreitung zeigt sich in den intermedialen
Praktiken seit den 1960er Jahren eine Logik von Beziehungen, die Dinge,
Formen, Medien, Objekte und Subjekte miteinander eingehen, um sich wech-
selseitig in Erscheinung zu bringen. Die Grenze ist darin ein fragiles Kon-
strukt, das sich paradoxerweise erst in seiner Uberschreitung konstituiert und
sichtbar macht. Was in den intermedialen Analysen zunehmend in den Blick
rickte, ist die im vorangegangenen Kapitel angesprochene mediale Erfahrung
und Bedeutung des Zwischenrdumlichen beziehungsweise auch Zwischen-
zeitlichen. Uber das technisch konkret, aber abstrakt formulierte Ineinander-
greifen der Medien hinaus aber lenkte das Expanded Cinema den Blick auch
auf die Bezichungen, die Film mit gesellschaftlichen, psychischen, kérperli-
chen, historischen Wirklichkeitsformen eingeht. Sollte Film als Film verstan-
den werden, musste sich die materiale und dekonstruktive Analyse {iber die
Bestandteile Zelluloid, Projektion, Licht und Abdunkelung hinaus bewegen

81 Georg Christoph Tholen betont in Die Zdisur der Medien einleitend die meta-
phorische Beschaffenheit des Medialen, das heifit die Uneigentlichkeit der Me-
dien und schlie3t: »McLuhans Diktum, daf3 das, was in Medien erscheint, ande-
re Medien seien, wird lesbar nur, wenn der Status dieses Platzverweises zwi-
schen den Medien bestimmt wird. Weder Mittel noch Milieu, weist die Me-
taphorologie der Medien darauf hin, die Medialitit der Medien als Mit-
Teilbarkeit zu situieren, als Einrahmung und Entrahmung des Wahrnehmbaren
und Mitteilbaren. Die Mit-Teilbarkeit selbst hat keinen vorgegebenen Ort. Sie
verliert sich in den Gestalten, in denen wir sie wahrnehmen konnen«, Tholen
2002, S. 60.
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und die Wechselbezichungen reflektieren, die Herstellung, Darstellung und
Betrachtung eingehen.

EXPORT zeigte ihr Tapp- & Tastkino im Jahr 1968 nicht umsonst auf
der Strafle — jenem hochcodierten Ort fiir urbanes, 6ffentliches Leben und po-
litischen Protest. Der Kasten iiber ihrer Brust, der den Blick der Zuschauen-
den versperrte und den individuellen Einlass der Hénde regelte, erinnert mich
aber noch an ein anderes Medienregime als das im Titel angesprochene Kino,
ndmlich den Fernseher. Ob nun bewusst oder unbewusst ist hierin der Ver-
weis auf ein weiteres Medium angelegt, das sich nur teilweise kongruent zum
Kino verhilt. Das Fernsehen rechnet mit einer Intimisierung, Privatisierung
und Vereinzelung der Zuschauerposition, die iiber diejenige der Kinobesu-
cherln hinausgeht. Demgegeniiber wurde und wird Video bis heute von Me-
dienaktivistinnen als eine Moglichkeit begriffen, mit einem technischen
Bildmedium bewegter (und bewegender) Bilder auf die Strafle zu gehen, das
heiflit sowohl die Privatheit der eigenen vier Wiande wie die Scheinprivatheit
des abgedunkeltem Kinoerlebens gegen eine offentliche Situation zu erset-
zen. In diesem Sinne wire das Tapp- und Tastkino also nicht weniger ein frii-
hes Expanded Video als ein Expanded Cinema — zumal sein Bezug zum Tak-
tilen und die Erfahrung von Nihe als Umkehrung der distanzierten Blickposi-
tion des Betrachters im Kino deutlich mit der Asthetik von Video in Verbin-
dung zu bringen ist. David Cronenberg hat in Videodrome (1983) beispiels-
weise auf der Ebene eines ironischen Horror-Movies eine ganz dhnliche In-
version der Medienperspektive vorgenommen, die an das Tapp- und Tastkino
erinnert: Bei Cronenberg erlebt der Protagonist eine /nkarnation pornografi-
scher Videobilder. Als »neues Fleisch« gebidrden sie sich wahrhaft grenz-
tiberschreitend: Ein begehrter, nackter Frauenkorper scheint mit dem Monitor
zu amalgamieren und diesen korperlich auszudehnen, so dass Haut- und
Bildschirmoberfliche zu einem gemeinsamen Korper verschmelzen. Die
Stimme der Frau im Bild spricht den mannlichen Protagonisten direkt an, was
die bereits angesprochene personliche Adressierung durch das Monitorbild
phantasmatisch ausdehnt. Ebenso wie der erwihnte Cartoon zum Tapp- und
Tastkino spielt auch Videodrome offen auf die Kastrationsdngste innerhalb
der begehrlichen Beziehung wischen Bildschirm und BetrachterIn an.

Abb. 34: David Cronenberg, Videodrome, 1982
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In EXPORTS Arbeit ist das strategische Spiel dagegen eher verstreckt darauf
angelegt, das Begehren sich selbst begreifen zu lassen. Sieht man den Kasten
als Hinweis auf den Fernseher, so spielt auch EXPORTs Tapp- und Tastkino
bereits auf die Qualitit des taktile Reize ausstrahlenden, elektronischen Bild-
korpers an und zeigt, ebenso wie Cronenbergs Horrorbild, dass die Imagina-
tionen zu diesem Bildkoérper den Rahmen der Représentationgeschichte nicht
verlassen: Noch immer konfiguriert sich die Lust am Schauen im Rahmen
der Frau als Bild.

Der kritische Représentationsbegriff, den der feministische Diskurs seit
den 1970er Jahren erarbeitete, betont das Wechselverhéltnis von Darstellung,
Herstellung und Vorstellung von Wirklichkeit. Bilder sind in diesem Sinne
selbst aktiv — oder, wie ich es mit Blick auf das Korperbild formulieren
mochte: operativ. Sie arbeiten an den Schnittstellen zwischen symbolischer,
offentlicher Ordnung und dem imaginéren Selbstverstindnis. Gestiitzt auf ei-
ne «Hilfskonstruktion»™ Walter Benjamins, die den medialen Eingriff mit
dem chirurgischen vergleicht, diesen als eine politische Frage der Haltung
der Betrachtenden gegentiber der Wirklichkeit erkennen lasst und die Wirk-
samkeit visueller Techniken reflektiert, begriinde ich im Folgenden die Ope-
ration Video theoretisch.

82 Benjamin 1977a, S. 31.






Il BiLD - KORPER. METHODISCHE UND
MEDIENTHEORETISCHE UBERLEGUNGEN ZUM
BEGRIFF DER OPERATION

Reprasentationskritik und Wirklichkeitsbegriff im
Anschluss an Walter Benjamin

Spétestens seit dem die Rubrik »>The Making Of¢ zu einem festen Bestandteil
von Kinobesprechungen im Fernsehen und auf DVD geworden ist, ist die
desillusionierende Erfahrung, die Walter Benjamin Anfang der 1930er Jahre
macht und auf einen » Anblick, wie er vorher nie und nirgends denkbar gewe-
sen ist« zuriickfiihrt, hinldnglich bekannt: Am Set der Filmaufnahme gibt es
keinen Ort, von dem aus nicht immer mindestens ein Teil der Apparatur den
Blick auf die Szene, das Dargestellte, verstellt und die Kiinstlichkeit der Er-
zdhlung verrdt. Die sichtbare Anwesenheit von Kamera, Ton, Regie, Be-
leuchtung, Kulisse und allerlei mehr kann dabei nur entzaubernd wirken — ei-
ne Wirkung, die Benjamin als den Verlust der Aura charakterisiert, die Men-
schen wie Dingen oder Ereignissen zueigen sei, wenn man ihnen in ihrer
Einmaligkeit begegne." An diesen Umstand ankniipfend, erklirt er ein sich
dnderndes Verhiltnis zur Wirklichkeit, das keine reine Frage der Abbild-
Logik ist, sondern die Verfasstheit der Wirklichkeit selbst betrifft. Mit einem
Vergleich zwischen der Situation des Theaters, das als theatrium mundi eine
bewihrte Parabel fiir das Verhéltnis des Menschen zur Welt bietet, und der
Situation des Films verdeutlicht Benjamin eine entscheidende Differenz:

Im Filmatelier ist die Apparatur derart tief in die Wirklichkeit eingedrungen, dass
deren reiner, vom Fremdkorper der Apparatur freier Aspekt das Ergebnis einer be-
sonderen Prozedur, ndmlich der Aufnahme durch den eigens eingestellten photogra-
phischen Apparat und ihrer Montierung mit anderen Aufnahmen von der gleichen
Art ist. Der apparatfreie Aspekt der Realitdt ist hier zu ihrem kiinstlichsten gewor-
den und der Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit zur blauen Blume im Land der
Technik.”

Vor dem Hintergrund der erst gegen Ende des 20. Jahrhunderts gefiihrten
Debatte um die Konstruiertheit von Subjekt, Kérper und Geschlecht liest sich
die »blaue Blume im Land der Technik« wie eine Vorbotin — oder man kénn-
te vielleicht eher im Einvernehmen mit Benjamins Geschichtsbegriff sagen,
dass von dem Zitat ein Echo unseres heutigen Wirklichkeitsverstindnisses

1 Benjamin 1977a, S. 13.
2 Ebd,S.31.
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widerhallt. So sieht der Autor in der ersten Héilfte des 20. Jahrhunderts be-
reits den Status des Gegebenen nicht in zweifelsfreier Distanz zum jeweils
historischen Mediengebrauch, sondern formuliert eine paradoxe Erscheinung
der Wirklichkeit: Das Erscheinen eines »apparatfreien¢, natiirlichen Aspekts
als Ergebnis einer sezierenden und montierenden Prozedur, das heif3it als
Ergebnis eines technischen Zugriffs. Der Film als Ganzes, als eine ge-
schlossene Erzdhlung, die den Zuschauenden das Gefiihl einer Realitét
vermittelt — unabhéngig von jeglicher erkennbaren Fiktionalitdt — ist das Er-
gebnis einer komplexen Synthese: Die »illusiondre Natur [des Films] ist eine
Natur zweiten Grades; sie ist ein Ergebnis des Schnitts.«’ Benjamins Frage
nach der Wirklichkeit des Filmes ist als eine frithe, moderne und medientheo-
retische Reprisentationskritik zu lesen, die sich ein Problem stellt, das bis
heute den Diskurs um die Frage der Neuheit oder Andersartigkeit der
technischen Bilder bestimmt: Die Logik einer Unterscheidbarkeit zwischen
einer gegebenen Realitdt und ihrer Abbildung, sei diese @uferlich oder
innerlich gedacht, wird durchbrochen durch die (An)Erkennung eines
Ineinanderwirkens, das die Reprisentation ebenso als Darstellung wie als
Herstellung von Wirklichkeit begreift. Benjamin als einen frithen Vertreter
dieser reprisentationskritischen Fragestellung zu lesen, mag der Geschichte
etwas vorauseilen und eine Vereindeutigung seiner filmtheoretischen
Uberlegungen riskieren, welche die Nihe seiner Argumente zu anderen,
zeitgenOssischen Argumentationsfiguren — etwa dem modernen Diskurs der
Entfremdung, den er mit wiederholtem Verweis auf das dsthetische
Programm von Brecht anfiihrt — zu wenig beriicksichtigt. Andererseits aber
kommen bei Benjamin derart verschiedene Perspektiven zusammen, dass es
sich lohnt, seinen komplexen Ansatz gesondert zu beriicksichtigen und als
Pladoyer fiir eine Reprisentationskritik zu lesen, die weder rein phi-
losophisch noch technisch noch rein politisch argumentiert. Denn Den-
jamin versucht ein ganzes Netz von aufeinander angewiesenen Frage-
stellungen und Perspektiven zu reflektieren: dsthetische (in der Tradi-
tion der Philosophie stehende ebenso wie an der Avantgarde orientierte),
te), medientheoretische (nach dem Spezifischen der Medien Fotografie, Film
und Schrift fragende Uberlegungen zur Korrelation von Technik und Wahr-
nehmung), politische (die Veridnderungen der urbanen, modernen Erfah-
rungsrdume betreffend), historische (geschichtsphilosophische Thesen zum
Verhiltnis von Gegenwart und Vergangenheit) sowie subjekttheoretische
(Sigmund Freuds Vokabular aufgreifende Uberlegungen zur Um- oder Neu-
orientierung des modernen Menschen). Der Verlust der Aura als Folge der
technischen Reproduzierbarkeit des Originals ist fiir Benjamin »symptoma-
tisch« und »weist iiber den Bereich der Kunst hinaus«.* Der Film, der ihm als
»machtvollster Agent« in der Liquidation der Tradition gilt, ist folglich ein
paradigmatischer Komplex, an dem sich die historische Zasur in ihren ver-
schiedenen Dimensionen untersuchen ldsst. Welche Fragen also behandelt
Benjamin mit Bezug auf den frithen Kinofilm? Zunéchst legt er seine These
vom Verlust der Aura dar, die als ein zweiseitiges Phanomen betrachtet wird:
Die eine Seite betrifft die Erschiitterung der Kategorie der Echtheit, das Hier
und Jetzt einer Sache, insofern die technische Reproduktion die Einmaligkeit
(zer)stort; »was aber dergestalt ins Wanken gerit, das ist die Autoritét der

3 Benjamin 1977a, S. 31.
4 Ebd., S.13.
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Sache.«’ Die andere Seite betrifft das durch die Reproduktion erwirkte »Ent-
gegenkommen« der Sache, die neben ihrer Vervielfiltigung (ihrem massen-
haft Werden) auch einen Transport durch Zeit und Raum erfahrt: » Und indem
sie der Reproduktion erlaubt, dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situa-
tion entgegenzukommen, aktualisiert sie das Reproduzierte.«® Neben dieser
gegeniiber der musealen Betrachtung eines Bildes grundsitzlich gednderten
Situation des Schauens interessiert Benjamin aber auch die Subjektivierung
des Darstellers, die von der eigen- und neuartigen Erfahrung mit dem Film
nicht unbetroffen bleibe: So schreibt er zum Filmschauspieler, dass ihn das
Bewusstsein fiir die Anwesenheit der Kamera zu keinem Zeitpunkt verlasse
und dass sich der Blick des Apparates in seine Gesten einschreibe. Das Be-
fremden des Darstellers sei zwar dem eines Jeden vor dem Spiegel vergleich-
bar: »Nun aber ist das Spiegelbild von ihm ablosbar, es ist transportabel ge-
worden. Und wohin wird es transportiert? Vor das Publikum.«’ Die Zuschau-
enden aber wiirden durch den Film gleichsam zu Experten mit einer geschérf-
ten Wahrnehmung fiir alltédgliche Dinge und Gesten, welche erst durch die
Arbeit der Kamera sicht- und erinnerbar wiirden.® Benjamin spricht dem Film
eine analytische Funktion zu, die er an Freuds Psychopathologie des Alltags-
lebens anlehnt.” So zeuge die andere Optik der Kamera von einem Optisch-
Unbewussten, das den modernen Menschen mit einer anderen Realitéit kon-
frontiere — und zwar gerade nicht im Sinne einer bloBen Ergidnzung zu dem,
was er schon iiber die Welt wisse, sondern indem sie die Koordinaten fiir das
Wissen von der Welt und damit das Wissen selbst dndere. Die Kamera er-
wirkt eine Verschiebung in der Wahrnehmung von Raum und Zeit. Von die-
sem Argument fiir ein sich medial 4nderndes Selbstverstindnis des Subjekts
ausgehend, kommt Benjamin zu der zentralen These:

Innerhalb grofier geschichtlicher Zeitrdume verdiindert sich mit der gesamten Da-
seinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahr-
nehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich or-
ganisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich sondern auch ge-
schichtlich bedingt.'’

Die darin implizierte Betonung der Vorgingigkeit des Medialen — oder zu-
mindest des Symbolischen — l4sst sich auch in seinem Aufsatz zum Surrea-
lismus finden, in dem Benjamin jene Sprachexperimente hervorhebt, die der
Sprache den Vortritt vor dem Ich einrdumten. Er bezieht die Experimente der
Ecriture automatique auf den Traum und die Bewusstseinsschwelle des Er-
wachens, die er im Passagenwerk als eine fiir ihn zentrale, auf die Psycho-
analyse zuriickgefiihrte, Denkfigur seiner Geschichtsphilosophie schérfer
konturiert.'' Die Grundlage der surrealistischen Erfahrung ist demnach jener

5 Benjamin 1977a, S. 13.

6  Ebd., Hervorhebung W. B.

7 Ebd, S.27.

8 Vgl ebd. S. 34.

9 Ebd.

10 Ebd. S. 14, Hervorhebung W. B.

11 Vgl. Das Passagenwerk, Benjamin 1983; insbesondere die Abschnitte K

(Traumstadt und Traumhaus, Zukunftstriume, Anthropologischer Nihilismus,
Jung) und N (Erkenntnistheoretisches, Theorie des Fortschritts). Dort schreibt
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wache Moment an der Schwelle zur Bewusstlosigkeit des Schlafes, der dem
Bewusstsein eine Ahnung von seiner Ohnmacht (dass es nicht Herr im eige-
nen Hause ist) vermittelt:

Das Leben schien nur lebenswert, wo die Schwelle, die zwischen Wachen und
Schlaf ist, in jedem ausgetreten war, wie von Tritten massenhafter hin und wider flu-
tender Bilder, die Sprache nur sie selbst, wo Laut und Bild und Bild und Laut mit
automatischer Exaktheit derart gliicklich ineinandergriffen, dass fiir den Groschen
»Sinn¢ kein Spalt mehr iibrig blieb. Bild und Sprache haben den Vortritt. [...] Nicht
nur vor dem Sinn. Auch vor dem Ich. Im Weltgefiige lockert der Traum die Indivi-
dualitiit wie einen hohlen Zahn.'

Die gegen die Souverénitit des Ichs gerichtete Erkenntnis des Vortritts von
Sprache und Bild war nicht nur Teil der Entwicklung psychoanalytischer und
surrealistischer Wahrnehmungskonzepte, sondern sie war und ist ebenso die
Grundlage fiir die Subjekt- und Représentationskritik der poststrukturalisti-
schen Theorie und nicht zuletzt die Grundlage der anti-essentialistischen
Wende des Feminismus. Auf der Suche nach guten Argumenten gegen eine
schicksalhafte Anatomie, welche die konstitutive Bindung des (eigenen)
Korpers an die Reprisentation thematisierbar machen sollten, wurden Me-
dien zu einem interessanten Theorieobjekt. Die Medienwissenschaftlerin Ma-
rie-Luise Angerer fasst die theoretische Pramisse fiir das insistierende Inte-
resse des feministischen Projekts an der Wirkmacht der Bilder und Medien
folgendermaflen zusammen:

Walter Benjamin zu seinem zentralen Vorhaben: »Was hier im folgenden gege-
ben wird, ist ein Versuch zur Technik des Erwachens. Ein Versuch, der dialekti-
schen, der kopernikanischen Wendung des Eingedenkens inne zu werden. Die
kopernikanische Wendung in der geschichtlichen Anschauung ist diese: man
hielt fur den fixen Punkt das »Gewesene« und sah die Gegenwart bemiiht, an
dieses Feste die Erkenntnis tastend heranzufithren. Nun soll sich dieses Ver-
hiltnis umkehren und das Gewesene zum dialektischen Umschlag, zum Einfall
des erwachten BewuBtseins werden. Die Politik erhélt den Primat iiber die Ge-
schichte. Die Fakten werden etwas, was uns soeben erst zustiel3, sie festzustel-
len ist die Sache der Erinnerung. Und in der Tat ist Erwachen der exemplarische
Fall des Erin(n)erns. [...] Es gibt Noch-nicht-bewuBtes-Wissen vom Gewese-
nen, dessen Forderung die Struktur des Erwachens hat. [...] Die neue dialekti-
sche Methode der Historik présentiert sich als die Kunst, die Gegenwart als
Wachwelt zu erfahren, auf die sich jener Traum, den wir Gewesenes nennen, in
Wahrheit bezieht. Gewesenes in der Traumerinnerung durchzumachen! [...]
Das XIX Jahrhundert ein Zeitraum (ein Zeit-traum), in dem das Individualbe-
wuBtsein sich reflektierend immer mehr erhilt, wogegen das Kollektivbewuft-
sein in immer tieferem Schlafe versinkt. Wie nun der Schlifer aber — darin dem
Irren gleich — durch seinen Leib die makrokosmische Reise antritt und die Ge-
rdusche und Gefiihle des eigenen Innern [...] in seinen unerhort geschirften in-
nern Sinnen Wahn oder Traumbild, die sie iibersetzen und erklédren, zeugen, so
geht es auch dem trdumenden Kollektivum, das in Passagen in sein Inneres sich
vertieft. Thm miissen wir darin nachgehen, um das XIX Jahrhundert in Mode
und Reklame, Bauten und Politik als die Folge seiner Traumgesichte zu deu-
ten«, Benjamin 1983, S. 490-492.
12 Benjamin 1977d, S. 296/297.
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Medien, mediale Bilder, mediale Apparate haben nicht nur identitétsstiftende Wir-
kung, sondern sind am >Aufbaug, in der Formation von Subjekten zutiefst beteiligt,
eingeschrieben, aus diesem nicht wegzudenken. Auch wenn zwischen medialen Bil-
dern (Film, TV) und psychischen Bildern, unbewussten Bildern, Bildern der (unbe-
wussten) Erinnerung, jenen Bildern, die wir als >Selbst«-bilder denken, ein Unter-
schied zu setzen ist, so ist dieser durchlﬁssig.13

Die reprasentationskritische Befragung der medialen Verfasstheit von Korper
und Subjekt ist seit Mitte der 1980er Jahre die Begriindung dafiir, dass sich
das Interessens- und Aktionsfeld feministischer Politik verschob. Der Ausei-
nandersetzung mit technischen Medien kam dabei innerhalb der Arbeit an
Strategien der Subversion, Aneignung und Umdeutung von Zeichen eine be-
sondere Bedeutung zu — nicht nur, weil es galt, das Vorurteil zu entmachten,
dass Technik eine Sache der Ménner sei, sondern vor allem auch, weil Me-
dienkiinstlerinnen an jenen Mechanismen der Wechselwirksamkeit interes-
siert waren, die bereits Benjamins operatives Verstindnis vom filmischen
Agenten prigten. So definiert etwa Rosi Braidotti in Cyberfeminism with a
difference ihren Ausgangspunkt fiir eine Kritik an den (postmodernen)
Wechselwirkungen zwischen Subjektivitit, Technologieentwicklung und
Kapitalismus mit folgendem Technikversténdnis:

Far from appearing antithetical to the human organism and set of values, the techno-
logical factor must be seen as co-extensive with and inter-mingled with the human.
This mutual imbrication makes it necessary to speak of technology as a material and
symbolic apparatus, i.e. a semiotic and social agent among others.

Mit Blick auf Produktionen von Medienkiinstlerinnen und Autorinnen (wie
Kathy Acker, Laurie Anderson, Barbara Kruger, den Rriot Girls, aber auch
Luce Irigarey) plddiert Braidotti fiir einen anti-nostalgischen Standpunkt der
feministischen Kritik, der die technologische Durchdringtheit des Korpers
nicht ablehnt, sondern kritisch zu nutzen versteht — »with a difference«.'*

Der operative Eingriff. Walter Benjamins
medientheoretische Chirurgie

Hier haben wir die Frage zu stellen: wie verhilt sich
der Operateur zum Maler? Zu ihrer Beantwortung
sei eine Hilfskonstruktion gestattet, die sich auf den
Begriff des Operateurs stiitzt, welcher von der
Chirurgie her gelaufig ist."’

Walter Benjamin verwendet ein einpragsames Bild, um die veridnderte Hal-
tung zu erkldren, die der moderne Mensch mit der (Film-)Kamera dem
scheinbar Gegebenen gegeniiber einndhme und um die Perspektive des medi-

13 Angerer 1999, S. 26.
14 Braidotti 1996.
15 Benjamin 1977a, S. 31.
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alen Eingriffs zu veranschaulichen: »Magier und Chirurg verhalten sich wie
Maler und Kameramann. Der Maler beobachtet in seiner Arbeit eine natiirli-
che Distanz zum Gegebenen, der Kameramann dagegen dringt tief ins Gewe-
be der Gegebenheit ein.«'® Die polarisierend gegeniibergestellten Ordnungen,
die Chirurg und Magier verkorpern, stehen fiir zwei Weltanschauungsmodel-
le, die Benjamin jedoch nicht verschiedenen Denktraditionen im Sinne philo-
sophischer Uberzeugungen zuordnet, sondern zu einer Frage der Haltung er-
klart, die der moderne Mensch mittels seiner (optischen) Apparate der Welt
gegeniiber einnimmt: »Die Bilder, die beide davontragen, sind ungeheuer
verschieden. Das des Malers ist ein totales, das des Kameramanns ein vielfil-
tig zerstiickeltes, dessen Teile sich nach einem neuen Gesetze zusammen fin-
den.«'” Sei der Korper vormals also als ein Ganzes betrachtet worden, so sei
das Bild von ihm jetzt eine »Konstruktion«'®. Das neue Gesetz, nach dem
sich die Teile darin zusammenfiigen, ist zwar zunéchst nicht niher erldutert,
bezieht sich aber, wie der weitere Verlauf der Passage deutlich macht, auf das
reziproke Verhiltnis von Realitdt und Film, welches die Wirklichkeit zu ei-
nem sich unter der Perspektive des medialen Eingriffs &ndernden Gewebe er-
klart."

Der Eingriff einer medialen Technik und seine transgressive Wirksam-
keit wird durch das Aufrufen der Vorstellung von einer chirurgischen Opera-
tion direkt auf den Korper verwiesen, der in diese Argumentation einer histo-
rischen Zisur auf doppelte Weise eingebunden ist: Einerseits ist er als eine
Gegebenheit angesprochen, deren Betrachtung sich abhingig von den jewei-
ligen Medien verhilt und andererseits ist er als Dimension der Wahrnehmung
und Erfahrung angesprochen, tiber die sich die Vorstellung von einem Gege-
benen jeweils neu formt und vermittelt. Der Unterschied, den Benjamin in
seiner Analogisierung von Kameramann und Chirurg als entscheidende, ge-
schichtliche Neuerung zu illustrieren versucht, betrifft die Haltung, die der
Mensch mit Hilfe einer Apparatur in seiner Behandlung des Gegebenen ein-
nimmt. Das beobachtende Subjekt verldsst die Distanz und dringt mit der
vormals aufgelegten Hand nun direkt in das Innere des Korpers ein. Anderer-
seits aber, so leitet er seine Uberlegungen ein, ist es nicht mehr die Hand, die
agiert, sondern es ist nun vielmehr das Auge, denn »[m]it der Photographie
war die Hand im Prozess bildlicher Reproduktion zum ersten Mal von den
wichtigsten kiinstlerischen Obliegenheiten entlastet, welche nun dem ins Ob-
jektiv blickenden Auge zufielen.«** Was hat es zu bedeuten, wenn zur Erkli-
rung des Kamerablicks die eingreifende Hand des Operateurs bemiiht, umge-
kehrt aber zur Erklirung der apparativen Asthetik die Ablosung der Hand
durch das Auge behauptet wird? In einer scheinbar paradoxen Verkomplizie-
rung des Verhéltnisses von Auge und Hand versucht Benjamin die sich én-
dernden Sinnesmodalitdten von Visualitdt und Taktilitdt analog zu Entwick-

16 Benjamin 1977a, S. 31.

17 Ebd., S.31/32.

18 Karlheinz Barck macht auf die zentrale Bedeutung aufmerksam, die dem Beg-
riff der Konstruktion in Walter Benjamins geschichts- und sprachphilosophi-
schen Uberlegungen zukommt, vgl. Schrift/Schreiben als Transgression. Walter
Benjamins Konstruktion von Geschichte(n), in: Surfaces, Vol. 4, <http://www.
pum.umontreal.ca/revues/surfaces/vol4/barck.htmly, zuletzt: 18.08.2006.

19 Das entsprechende Zitat zum »tief eingedrungenen« Apparat ist oben angege-
ben; Benjamin 1977a, S. 31.

20 Benjamin 1977a, S. 10/11.
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lungen der technischen Reproduktionsmedien zu deuten. Die medialen Ver-
schiebungen, die er fiir den visuellen und den taktilen Sinn registriert, betref-
fen die raumlichen Orientierungsleistungen der Wahrnehmung. Dabei setzt er
Auge und Hand zwar auch in einem metaphorischen Sinn ein, nutzt aber die
Art, mit der sich die Erfahrungen dieser Sinne in das korperliche Gedéchtnis
eingeschrieben haben filir eine Form von Argumentation, in der Sinn und
Sinnlichkeit in eins fallen — was die dsthetische und medientheoretische Basis
seines Schreibens auszumachen scheint.”’ Der Text adressiert den Korper
selbst als Leser, als jene affektive Resonanz, iiber die sich der Sinn des Gele-
senen {iberhaupt erst vermittelt.*> Nur so kann Benjamin nachfiihlbar ma-
chen, wie sich die Modalitit des Auges als Distanzsinn unter dem techni-
schen Griff der Kamera &ndert. Durch die Bildlichkeit seiner Sprache direkt
angesprochen, gerit auch die Lektiire in jenes oszillierende Schwanken zwi-
schen Ferne und Nihe — ein Changieren zwischen dem Bemiihen um analyti-
sche Distanz und der Lust, die Dinge ganz nah zu sehen, um sie zu begreifen.
In seiner mimetischen Anndherung an die These von der sich unter dem me-
dialen Eingriff dndernden raum-zeitlichen Wahrnehmung klingt bei Benja-
min bereits die syndsthetische Vorstellung eines >taktilen Sehens< an, das
spéter von McLuhan als die spezifische (und widerspriichliche) Qualitét des
yFern-sehens«< definiert wird und das in der frithen Charakterisierung des Me-
diums Video eine wichtige Rolle spielt.

Allerdings charakterisiert Benjamin das Verhiltnis zwischen Korper und
modernem, technischem Medium (Kamera) aus einer von der klassischen
Organprojektion abweichenden Perspektive. So spielt der seit Descartes ge-
laufige, metaphorische Vergleich zwischen Mensch und Maschine, der zwi-
schen physischen Organen und technischen Medien ein gleichsam organi-
sches Substitutionsverhiltnis unterstellt, fiir seinen Ansatz eine untergeordne-
te Rolle. Er spricht zwar von einem »Wahrnehmungsapparat«® und davon,
dass im Zuge der Entwicklung beschleunigter Reproduktionsverfahren von
der Radierplatte zur Fotoplatte das Auge die Hand ablgse, aber es ist nicht
davon die Rede, dass das Auge selbst durch die Kamera ergédnzt oder ersetzt

21 Vgl. Sigrid Weigel zum Bild- und Kérpergedéchtnis bei Benjamin in Bilder des
kulturellen Geddchtnisses. Beitrdge zur Gegenwartsliteratur (1994), insbeson-
dere in ihrer Analyse zu Anne Dudens Roman Judasschaf. Weigel hebt hervor —
in dem sie die Konzepte der Lektiire und des dialektischen Bildes bei Benjamin
in den Kontext der Frage des Gedéchtnisses bei Aby Warburg (Historische Les-
barkeit der Gebirde, Pathos) und Sigmund Freud (Symptombegriff, Korper als
Symbolisierungsfeld) riickt —, dass Benjamins Vorstellung von einem Korper-
geddchtnis am ehesten dem heutigen, psychoanalytisch definierten, Begriff der
Einschreibung entsprache und ein Verhiltnis zwischen Kérper und Gedédchtnis
bezeichne, das weder in die eine noch in die andere Richtung aufzuldsen sei.

22 Im Surrealismus Aufsatz (1977d) spricht Benjamin davon, dass Lesen eine tele-
pathische Aktivitdt sei, beziehungsweise eine Aktivitit, bei der sich in jenen
Momenten, in denen sich schlagartig ein Sinn vermittelt, eine telepathische Er-
fahrung machen lieBe. Diese Formulierung verschiebt oder akzentuiert die Fra-
ge der Einfiihlung, insofern Benjamin mit den Surrealisten die Aktivitdt des
Missverstehens betont. Das von Benjamin hervorgehobene Misstrauen der Sur-
realisten gegeniiber dem Verstand und sein Interesse am Begriff des Unbewuss-
ten verdeutlichen, dass es bei der Wechselwirksamkeit zwischen Text, Bild und
Korper weniger um die bewusste Dimension als um die affektive und unbe-
wusste geht, die sich der Kontrolliertheit des Subjekts widersetzt.

23 Benjamin 1977a, S. 40.
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werde, sondern dass es schlicht anderes, vorher nicht sichtbar Gewesenes zu
sehen bekomme. Diese Anderung des Sichtbaren hat jedoch nach Benjamin
unmittelbare Effekte auf das Sehen, wenn man darunter nicht in erster Linie
eine Verdnderung der physischen, sondern der psychischen Sinnesmodalitd-
ten versteht. Denn die Kamera hat eine andere Optik als die menschliche und
es ist fiir ihn folglich »handgreiflich, dass es eine andere Natur ist, die zu der
Kamera als die zum Auge spricht«.** Man mag seine daran anschlieBende
technische Herleitung eines »Optisch-Unbewussten« aus den Phidnomenen
einer anderen Kameraperspektive, wie »ihrem Stiirzen und Steigen, ihrem
Unterbrechen und Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen des Ablaufs, ihrem
Vergroflern und Verkleinern«, unbefriedigend finden, wie etwa Margaret
Iversen.”> Im Kern aber fiihrt sie auf den Weg, den auch Freud, Lacan und
viele spéter von der Phanomenologie und Psychoanalyse angeregte Medien-
theoretiker beschritten haben: die Analyse der Wechselbeziehung zwischen
Wahrnehmung, Denken, Empfinden und den technischen, medialen Bedin-
gungen des Weltzugangs — und das in einem explizit historischen Rahmen:

Unsere Kneipen und Grof3stadtstraen, unsere Biiros und méblierten Zimmer, unsere
Bahnhofe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschlieen. Da kam der Film
und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunde gesprengt, so dass
wir nun zwischen ihren weitverstreuten Triimmern gelassen abenteuerliche Reisen
unternechmen.?

Das filmische Skalpell ist offenbar in den Korper der Grof3stadt eingedrungen
und hat diesen gedffnet. Dem Verlust der Aura, der als eine Schrumpfung des
Distanzempfindens in Benjamins Argumentation zur medialen Verénderung
des Verhiltnisses von Raum und Zeit angesprochen ist, wird hier zugleich
eine gegenldufige Dynamik zur Seite gestellt, die die Dinge, die zu nah wa-
ren, um iiberhaupt gesehen zu werden, filmisch zu einer Weite werden ldsst,
in der sich wieder — in Baudelairescher Manier, aber nun als ein Vergniigen
der Masse — mit schweifendem Blick flanieren ldsst. »Unter der GroBauf-
nahme dehnt sich der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung«, konstatiert
Benjamin und erklért, dass es sich nicht um »eine bloe Verdeutlichung des-
sen [...], was man >ohnehin< undeutlich sieht«, handelt, »sondern vielmehr
vollig neue Strukturbildungen der Materie zum Vorschein kommen.«*’ Fiir
ihn geht es um die filmische Analyse der Gesten: »Ist uns schon im Groben
der Griff geldufig, den wir nach dem Feuerzeug oder dem Loffel tun, so wis-
sen wir doch kaum von dem, was sich zwischen Hand und Metall dabei ei-

24 Benjamin 1977a, S. 36.

25 Zitate Benjamin ebd. Margaret Iversen (1994) untersucht in ihrem Text What is
a photograph die Beziige von Barthes Fototheorie (Die helle Kammer) zu La-
cans Theorie vom Blick als Objekt a und Benjamins Kleine Geschichte der Fo-
tografie. Trotzdem Iversen zu dem Text Benjamins wichtige Parallelen sieht
kommt sie gegeniiber Benjamins Definition eines Optisch-Unbewussten insge-
samt zu der Einschitzung, dass dieses ein enttduschendes Missverstandnis oder
eine falsche Interpretation des eigentlich interessanten Punkts sei, ndmlich der
Frage des Realen. So wiirde Benjamins technische Herleitung den Freudschen
Begriff verfehlen.

26 Benjamin 1977a, S. 35f.

27 Ebd., S. 36.
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gentlich abspielt, geschweige wie das mit den verschiedenen Fassungen
schwankt, in denen wir uns befinden.«*® Benjamin charakterisiert ein Interak-
tionsfeld, in dem Sinneswahrnehmung, perspektivische Apparate und Ding-
welt miteinander kommunizieren. Im Umfeld anderer Uberlegungen — bei-
spielsweise zu den erwdhnten surrealistischen Sprachspielen — lese ich in die-
sem Konzept des Optisch-Unbewussten jedoch vor allem den Hinweis auf
die Begrenztheit des Bewusstseins. So geht es Benjamin weniger um die
technische Vervollstindigung der visuellen Durchleuchtung der Welt (wenn-
gleich er die Konvergenzen von Wissenschaft und Kunst betont™), als viel-
mehr um den »choc« — jenen wachen Moment, in dem die Wahrnehmung
gleichsam ihrer eigenen Bedingtheit begegnet. Diese aber ist nicht statisch,
sondern medial dimensioniert und steckt damit einen jeweiligen, zeitlich ge-
bundenen Horizont ab.

Das Bild einer Operation als Bildoperation

Das Verhiltnis, das Benjamin zwischen dem sichtbaren Kérper und dem se-
henden Koérper in seiner Metapher vom operativen Eingriff visualisiert, dient
dem Versuch, die dialektische Idee eines doppelten, wechselseitigen Eingriffs
zu formulieren. Die Perspektive des Chirurgen, das heift, das Bild, das sich
dieser von dem zu Operierenden macht und das den Schnitt seines Skalpells
fiihrt, bleibt von dem Operieren nicht unberiihrt — was die Tatsache, dass der
(oder das) Operierte seinerseits durch das Eindringen der Hand nicht unbe-
rithrt bleiben kann, in entgegen gesetzter Richtung durchkreuzt.** Benjamin
betont das gednderte Bild, das der Chirurg von dem getffneten Korper als
dem Gegebenen davon trage. In moderner Manier ist es bei ihm ein »vielfil-
tig zerstiickeltes«, das sich nach »neuem Gesetz« zusammenfiige.*' Das aber
verdandert, wie er durch die Einbindung der Metapher verdeutlicht, die Wirk-
lichkeit. Korper und Sinne sind fiir ihn keine natiirlichen Referenzgréfen von
der Art, dass damit eine alle Zeiten iiberdauernde Entitdt angesprochen wire,
sondern die Natur selbst ist bei ihm als ein Konzept angesprochen, das sich
als Effekt einer bestimmten Betrachtung der Welt einstellt. So ist die filmi-
sche Einstellung wortlich mit einer der Welt gegeniiber eingenommenen Hal-
tung zu vergleichen, die in einer paradoxen Umkehrung eben das hervor-

28 Benjamin 1977a, S. 36.

29 Ebd, S. 35.

30 Die chiastische Struktur, die sich bei Benjamin zwischen den beiden Korpern,
dem des Chirurgen und dem des Patienten, abspielt, im Korper der Lesenden
aber zu einer gemeinsamen Frage nach der Doppeltheit »des Korpers« ver-
schmilzt, ist auch fiir Merleau-Pontys Thematisierung des Sichtbaren und des
Unsichtbaren und die gespiegelte Perspektive des Leibes als Sehender und Ge-
sehener ausschlaggebend (vgl. Merleau-Ponty 1986, S. 172-303). Lacan, sei-
nerseits an Merleau-Ponty ankniipfend, arbeitet in seiner Theorie vom Blick als
Objekt a die Dimension des Dem-Blick-unterstellt-Seins aus, das heif3it die Vor-
gingigkeit des Gesehen-Werdens vor dem Sehen (vgl. Lacan 1996). Eine aus-
fithrliche Auseinandersetzung mit der Verbindung zwischen dem phénomeno-
logischen und dem psychoanalytischen Grundlagentext und ihrer gemeinsamen
Thematisierung der konstitutiven Funktion des Unsichtbaren (blinden Flecks)
fur das Sichtbare nimmt Georg Christoph Tholen (1999) vor.

31 Benjamin 1977a, S. 32.
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bringt, was sie nicht ist, eine »Natur zweiten Grades; sie ist ein Ergebnis des
Schnitts.«*

Die Idee eines dialektischen Bildes, wie Benjamin sie im Passagenwerk
ausfiihrt, ist ohne eine Kenntnis seiner Vorstellung von dem operativen Mo-
ment — das heiit der Verschaltung und Durchdringung von Wahrnehmung,
Technik und Wirklichkeit in der Doppeltheit des Korpers als Sehendem und
Gesehenem — kaum zu verstehen. So verweist etwa Sabine Flach in ihrem
Abstract zu der Tagung NOW — das Jetzt der Erkennbarkeit. Orte Walter
Benjamins in Kultur, Kunst und Wissenschaft” darauf, dass die im Surrea-
lismus-Aufsatz entwickelte Denkfigur des »Leib-Bild-Raums« im Bild der
Passage eine rdumliche Dimension einnehme, die das dialektische Bild als
einen Ort erkennen lasse, in den das Subjekt selbst eintrete: »In diesem Bild-
raum, der kontemplativ {iberhaupt nicht mehr zu durchmessen ist, sind Dis-
tanz und Grenze zwischen Subjekt und Bild aufgehoben, insofern das Subjekt
in den Bildraum eingegangen ist, indem es selbst, mit seinem Leib, teilhat an
ihm.«** Benjamins Denken ist im besten Sinne irdisch, das heiBit zeitgebun-
den und raumbezogen; oder, um es etwas abstrakter zu formulieren und die
politische Position einzuschlieBen, die er explizit bezieht: es ist situiert. Und
so ist das dialektische Bild als ein Leib-Bild-Raum neben der rdumlichen
Dimension getragen durch die ihm eigene Zeitlichkeit:

Nicht so ist es, dass das Vergangene sein Licht auf das Gegenwirtige oder das Ge-
genwirtige sein Licht auf das Vergangene wirft, sondern Bild ist dasjenige, worin
das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation zusammentritt. Mit an-
deren Worten: Bild ist die Dialektik im Stillstand. [...] Nur dialektische Bilder sind
echte (das heiBit: nicht archaische) Bilder; und der Ort, an dem man sie antrifft, ist
die Sprache.”

Lese ich Benjamins Konzeption des dialektischen Bildes aus dem Passagen-
werk im Umfeld der Operationsmetapher und der medientheoretischen Uber-
legungen des Autors, so lésst sich ein enges Bezugssystem zwischen der Fra-
ge nach dem lesbaren — weil sprachlichen — Bild, dem technischen Medium,
der Geschichte, dem Ko6rper und der Aktivitit der eigenen Lektiire ableiten.
Diese komplexe Verschaltung von Fragen, die eine Situation wechselseitiger
Beziige beschreibt, bildet die Matrix, vor der ich das Phinomen Video zu
Beginn der 1970 Jahre zu definieren versuche. Wie einleitend ausgefiihrt,
wurde Video — jenes technische Medium, das erstmalig eine transformierende
Interaktion zwischen Bild und Betrachtung erméglichte und wie kein anderes
Medium zuvor das Problem von Gegenwart und Jetztzeitigkeit erkennen lief3
— selbst bereits als ein dialogisches und dialektisches Medium wahrgenom-
men, das eine Auseinandersetzung mit der Durchdringtheit des eigenen Kor-

32 Benjamin 1977a, S. 31.

33 Festival in Berlin vom 17.-22.10.2006, veranstaltet von: Zentrum fiir Literatur-
forschung (S. Weigel, Koordination), Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste
(E. Wizisla), Museum fiir Gegenwart — Hamburger Bahnhof (E. Blume),
Staatsoper Unter den Linden (R. Rapp), Arsenal-Kino (B. Kohler), Performance
Programm (G. Knapstein u. S. Flach mit den Freunden Guter Musik).

34 Abstract Sabine Flach und Gabriele Knapstein zum Performance Programm
»Resonanz«, Konzeptpapier zur oben genannten Tagung.

35 Benjamin 1983, Band 1, S. 576/577.
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pers provozierte. Es scheint sich also ein direkter Vergleich anzubieten. Sig-
rid Weigel weist in ihren Ausfithrungen zum »dialektischen Bild« bei Ben-
jamin und dessen Verschaltung von Korper- und Bildgedachtnis jedoch zu
Recht darauf hin, dass sein Begriff eines Bildraums nicht dem konkreten
Bildraum entspricht, wie ihn die Bildanalyse kennt, sondern einen Vorstel-
lungsraum bezeichnet, »der bildlich konstituiert ist«.*® Lasst sich dann aber
ausgehend von Benjamins dialektischem Bildbegriff tiberhaupt eine Theorie
zum visuellen Bild ableiten? Eine allzu eilige Ubertragung zwischen einem
theoretischen Konzept und einer spezifischen Medientechnik ist gewiss un-
angebracht, eine Uberpriifung méglicher Korrespondenzen aber scheint mir
lohnend, gerade auch mit Blick auf aktuelle Versuche in der Bildtheorie, das
Eigensinnige des Bildraums zu bestimmen und dabei eine grundsitzliche
Differenz zum Sprachlichen und Textuellen zu behaupten.’’

Welche Briicke lisst sich also zwischen dem Benjaminschen Theorem
und dem Videodiskurs bauen? Die Stiitzen meines gesuchten Vergleichs
scheinen instabil, insofern Benjamins Formulierung einer »Dialektik im Still-
stand« eher fotografischen Erfahrungen und Begriffen folgt. Die vielfach in
seinen Schriften wiederkehrende Formulierung einer »blitzhaften Konstella-
tion«, in der sich das Jetzt- und Hierzeitige mit dem Vergangenen beriihrt,
sich das Vergangene zeigt und zum Lesen frei gibt, scheint den fotografi-
schen Schnappschuss als dienliche Metapher geradezu zu implizieren. Ben-
jamin hat seine geschichtsphilosophischen Thesen am Surrealismus als letz-
ter Momentaufnahme europdischer Intelligenz zu schirfen versucht und so
bereits im Titel zu jenem Aufsatz auf die Idee der fotografischen Augen-
blicksfixierung verwiesen. Es ist der je eigene Zeitbezug, durch den sich die
beiden Medien Fotografie und Video deutlich voneinander unterscheiden. So
wird Video beispielsweise von Krauss, wie bereits dargelegt, als ein inhdrent
gegenwirtiges, um sich selbst kreisendes, das System von Geschichte negie-
rendes Medium definiert, das offenbar schon die bloe Vorstellung von Ver-
gangenheit tilgt.*® Wie also sollte sich dann ein Vergangenes im Videobild
einstellen, mit dem sich das Gegenwiértige beriihrt — was Benjamin zur Vor-
aussetzung des dialektischen Bildes erklart? Technisch gesehen ist der Pro-
zess der videografischen Bildentstehung gewissermaflen ein Prozess ohne
Vergangenheit, da die magnetische Aufzeichnung keiner, dem fotochemisch
gebundenen Bild vergleichbaren Entwicklung bedarf. Da Aufzeichnung und
Wiedergabe im Fall von Video derart nah verschaltet sind, dass fiir die
Wahrnehmung im Falle einer Livebild-Projektion keine Unterbrechung, kein

36 Weigel 1994, S. 57.

37 Meine Darstellung des seit den frithen 1990er Jahren mit Stichworten wie picto-
rial turn und Bildwissenschaften belegten Diskurses verkiirzt die komplexe
Diskussion an dieser Stelle polarisierend auf eine ihrer Haupttendenzen, die Be-
griindung einer ikonischen Differenz. So betont Gottfried Boehm, Leiter des
schweizerischen nationalen Forschungsschwerpunktes eikones, schon 1994 in
Was ist ein Bild?, dass Bilder fiir ihn eher eine Verkorperung als eine Vertre-
tung seien und als eine Prasenz und nicht als eine Reprisentation wirksam wiir-
den. Die Idee dieser ikonischen Unterscheidung, die aus dem Bild mehr mache
als ein Zeichen, betrachtet Bohm als die genuine Macht von Bildern, die in der
Geschichte immer wieder zu ihrem Verbot gefiihrt habe und von der religiosen
Bedeutung bis zu Barnett Newman als Eigentiimlichkeit des Bildes herauszu-
stellen sei, vgl. Boehm 1995b. Zum pictorial turn vgl. auBlerdem Kap. 2, S. 123.

38 Krauss 1976, vgl. Kap. I, S. 66ff.
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Moment der Verzégerung mehr sichtbar wird, ist der Bezug zur Vergangen-
heit, der dem Prozess der analogen, fotografischen Bildentwicklung per se zu
eigen ist, hier technisch ausgerdumt. Paradoxerweise wird das bewegte Vi-
deobild aber gerade in seinem absoluten Gegenwartsbezug, den Krauss be-
tont, wiederum der Fotografie dhnlicher als dem Film, weil es ebenso wie
diese eine eigentiimliche Stillstellung von Zeit erfahren l4sst. Nahezu samtli-
che theoretischen AuBerungen zu der Medialitit von Video betonen die Mog-
lichkeit zur Begegnung mit einem Bild, das dem des klassischen Glasspiegels
eng verwandt und doch zugleich grundverschieden davon zu sein scheint, so
dass sich eine, wie Vilém Flusser es nannte, dialogische Beziehung einstellt,
deren Eigentiimlichkeit mir mit Benjamins Begriff vom dialektischen Bild
néher bestimmbar erscheint:

Der Videofilmer befindet sich gleichermafBlen vor dem Monitor wie vor der Szene,
auf die seine Entscheidungen bezogen sind. [...] Der Fotograf ist genétigt, »objektiv¢
zu sein. Der Videofilmer kann intersubjektiv sein, aber auf jeden Fall ist er zwangs-
laufig phdnomenologisch. [...] gleichzeitig Subjekte und Objekte, Gespeicherte und
Speichernde. Das Band er6ffnet einen Dialog zwischen sich selbst und der Szene,
der Film dagegen ist ein Diskurs iiber die Szene und verbietet folglich jeden unmit-
telbaren Dialog. Das Videoband ist ein dialogisches Gedédchtnis. Zwar ist der Moni-
tor dem ersten Eindruck nach ein Spiegel, aber zwischen ihm und »>klassischen<
Spiegeln sind ebenfalls zahlreiche Unterschiede festzustellen. [...] Denn durch seine
Toéne, seine Reflexionsachse und durch sein Licht kehrt er alle unsere traditionellen
Konzepte einer reflektierten, spekulativen Wirklichkeit um. Das versetzt den Beob-
achter des Monitors in einen Raum, fiir den er iiber keine Koordinaten verfiigt. Er
verliert die Orientierung. [...] Seinem Ursprung nach ist der Film ein kiinstlerisches
Werkzeug: er repriisentiert, das Video dagegen ein epistemologisches Werkzeug: es

préisentiert, spekuliert und philosophiert’®

Das Medium Video als Livebild impliziert also eine nach Flusser desorientie-
rende Konfrontation mit einer weiteren Form der »im Stand der Ahnlichkeit
entstellten Welt«.* Seine Unterscheidung zwischen Représentation und Pra-
sentation bezeichnet, wenn man es in den Worten der aktuellen Medien/Bild-
Debatte ausdriickt, die performative Qualitét von Video.

Das Operationsthema ldsst sich auf Benjamins eigene Herangehensweise
beziehen: Die metaphorischen Eingriffe, die jeweils einen eigenen, perspek-
tivischen Zugriff bedeuten, sind konstitutiv fiir die Wirklichkeit des Gegens-
tands seines Denkens. Auch hinter dem Bild, begreift man es als ein techni-

39 Flusser 1995, S. 131f., Hervorhebung S.A.

40 Vgl. Weigel 1994 und 1997, die sich eingehend mit dieser Formulierung Ben-
jamins befasst. AuBerdem: Schade 1996. Sigrid Schade arbeitet in diesem Text
entlang der fototheoretischen AuBerungen von Siegfried Kracauer, Roland Bar-
thes und Hervé Guibert jenes nur imaginér zu iiberwindende Krankungsmoment
der Fotografie hervor, in welchem dem Subjekt ein Bild gegeniibertritt, das sich
— ganz entgegen seinem Versprechen — dem Erinnerungsbild gegeniiber unéhn-
lich (entstellt) verhilt. Die Bilder von Mutter und GroBmutter als Synonyme des
ersten und urspriinglich begehrten Objekts, das die Sehnsucht néhrt, sind offen-
bar genau der Gegenstand, an dem sich die Entstellung der Fotografie am
schmerzvollsten zeigt.
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sches Instrument der Argumentation, gibt es keine erste Wirklichkeit des
Textes zu entdecken, die nicht immer schon als bloBe Ableitung aus der
Wirklichkeit des Bildes verstanden werden miisste. Was hier operiert, ist das
Bild (in der Sprache). So zeichnet sich bereits in Benjamins Denken ein
grundsétzlicher Wandel zum Verstdndnis des Verhiltnisses von Wirklichkeit
und Bild ab. Benjamins Studien zum ausgehenden 19. Jahrhundert zeigen,
dass das Bewusstsein, in und durch Bilder zu leben, in Bildern zu sehen und
durch Bilder gesehen zu werden, wuchs, seitdem Werbeplakate, Schaufenster
und Passagen begannen, den stddtischen Raum neu zu definieren, Bilder in
Zeitungen und Illustrierten die alltdgliche Sensationslust steuerten und Kinos
pauschale Traumreisen offerierten. So gehen etwa auch Siegfried Kracauers
zeitgleiche Bemerkungen zu Film und Fotografie tiber die Frage der realisti-
schen Abbildbarkeit von Wirklichkeit hinaus und betonen eine andere, neue
Qualitdt, die mit den technischen Bildmedien in die Wahrnehmung eingefiihrt
worden sei, in die Wahrnehmung von Bildern und die bildhafte Wahrneh-
mung.*!

Benjamins Chirurg ist als ein kritisches, selbstreflexives Bild zu lesen,
das auf die historische Perspektivitit aller Welterkenntnis verweist und die
Beteiligung der eigenen Handlung an der Definition des Gegenstands kenn-
zeichnet. Diesen Chirurgen zum Ausgangspunkt einer eigenen methodischen
Selbstreflexion zu machen, aber ist nur eine Bedeutung, die ich seinem Sze-
nenbild beimesse. Eine andere fithrt gewissermaflen weit tiber Benjamins
Gegenstand hinaus: So lésst sich die Operationsszene zum Anlass einer wie-
derholten Diskussion der Schnittmenge von Reprisentation und Geschlecht
nutzen, wenn man in den verschiedenen Ebenen, in denen bei Benjamin der
Korper angesprochen ist, bereits einen Verweis auf dessen Konstruiertheit
liest. Denn der Korper findet sich hier als Objekt (der Operierte), als Vorstel-
lungs-Bild (in der Differenz der Perspektiven von Magier und Chirurg) und
als Subjekt der Wahrnehmung (sowohl in seiner theoretischen Erdrterung als
auch in der Eigenschaft, Benjamins Metaphern erst durch eine Form korper-
licher Lektiire sinnhaft erfassen zu kénnen). Was mich im Rahmen meiner
Fragestellungen interessiert, ist daher weniger dass, als vielmehr wie der
Korper bei Benjamin als durchgehende Referenz zur Veranschaulichung dia-

41 Siegfried Kracauers 1927 in der Frankfurter Zeitung publizierter Text Die Pho-
tographie (Kracauer 1977) steht dem Kunstwerkaufsatz sehr nahe. Kracauer,
der sich ebenso wie Benjamin mit der Frage des Originals im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit und der Wahrnehmung von Zeit und Geschich-
te im Umgang mit dem fotografischen Bild befasste, unterscheidet sich von dem
spéter ungleich bekannteren Text im wesentlichen durch die skeptische Hal-
tung, die er den modernen Verdnderungen gegeniiber einnimmt. Es ist hier nicht
der Rahmen, ausfiihrlich auf die Rezeption der beiden Texte und die Frage ihrer
Originalitit einzugehen. Unbestreitbare Tatsache sind die Publikationsdaten:
Siegfried Kracauer — seit 1921 in der Redaktion der Frankfurter Zeitung tétig
und bekannt mit Benjamin, Bloch, Adorno und Horkheimer — verdftentlichte
seinen Beitrag bereits 1927. Benjamin kann dagegen erst 1936 einen Teil seines
Aufsatzes in franzosischer Ubersetzung in der Zeitschrift fiir Sozialforschung
(Jg. 5, 1936) publizieren. 1955 wird er in seinen Schriften abgedruckt und erst
1963 erscheint eine vollstindige deutsche Fassung, die umgehend einschlagige
Wirkung zeigte und deren Publikationstermin bereits als Ausdruck des passen-
den Zeitpunkts gesehen werden muss, das heifit als Symptom eines wiederkeh-
renden Interesses an der politischen Dimension von Kunst und gesuchten An-
schliissen an den Medientechnik- und Avantgardediskurs der Vorkriegszeit.
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lektischer Prozesse eingesetzt ist. So weichen bereits seine vielgestaltigen
Korperbeziige von einem vereinfachenden Entititsdenken ab, das in den
1980er und 1990er Jahren die alternierende Rede vom Verschwinden des
Korpers und von seiner Wiederkehr einschligig machte.*” Bei Benjamin ist
der Korper als privilegierter Leser adressiert, aber weder als eine universale
Entitéit noch als eine spezifisch geschlechtliche Konstruktion, sondern als ein
operativen Verdnderungen ausgesetzter Wahrnehmungskdorper.

Einschneidende Techniken. Das Mediale und
das Korperbild

Benjamins These von den sich verdndernden Aufgabenstellungen der Wahr-
nehmung durch neue Medien mag heute so wenig Aufsehen erregend klin-
gen, wie sie aus zwei Griinden dennoch umstritten bleibt. Zum einen bleibt
die Annahme, dass ein neues Medium an sich schon einen Perspektivwechsel
induziere und damit als Indiz eines historischen Bruchs angenommen werden
konne, fiir viele eine technikdeterministische Vereinfachung komplexer so-
ziokultureller Gefiige, politischer und dkonomischer Interessen.* Zum ande-
ren ist gegen die von Benjamin konstatierte Wechselbeziehung zwischen
Wahrnehmung, Denken, Gegenstand und Medium nach wie vor ein medien-
theoretisches Argument iiblich, das sich als scheinbare Evidenz des alltagli-
chen Mediengebrauchs aufdriangt: dass ndmlich die Medien an sich neutral
gegeniiber den vermittelten Inhalten sind und folglich nicht direkt fiir tief-
greifende Anderungen im Denken und Handeln verantwortlich gemacht wer-
den konnen.**

Wiren Medien in einem strengen Sinne gegeniiber den vermittelten In-
halten absolut neutral, so wire zunichst nicht davon auszugehen, dass neue
Medien einschneidende Verdnderungen im Sinngeflige bewirken. Sybille
Kramer fiihrt gegen diesen Einwand ein einfaches, gleichsam empirisches
Argument an: Wenn sich nicht alle Gelehrten getduscht haben sollen, die das
Mediale unseres Weltzugangs thematisierten, dann muss es Sinn machen,
nach dem Sinn der Medien zu fragen und dieser muss in der Beteiligung der
Medien an der Sinnproduktion liegen.*’ Dieses Argument gilt weiten Teilen

42 Vgl. zum Beispiel: Kamper/Wulf 1982, Vogel 1991, List/Fiala 1997, Be-
cker/Schneider 2000.

43 Vgl. Kritik von Buchmann 1995.

44 »Doch diese Annahme, Medien seien nicht nur Vehikel, sondern auch Quelle
von Sinn, schafft ein Problem: Sie steht quer zu unseren alltdglichen Erfahrun-
gen im Umgang mit den Medien: Wir héren nicht Luftschwingungen, sondern
den Klang der Glocke; wir lesen nicht Buchstaben, sondern eine Geschichte;
wir tauschen im Gesprich nicht Laute aus, sondern Meinungen und Uberzeu-
gungen, und der Kinofilm ldsst gewohnlich die Projektionsfliche vergessen.
Medien wirken wie Fensterscheiben: Sie werden ihrer Aufgabe umso besser ge-
recht, je durchsichtiger sie bleiben, je unauffilliger sie unterhalb der Schwelle
unserer Aufmerksamkeit verharren. Nur im Rauschen, das aber ist in der Sto-
rung oder gar im Zusammenbrechen ihres reibungslosen Dienstes, bringt das
Medium selbst sich in Erinnerung. Die unverzerrte Botschaft hingegen macht
das Medium nahezu unsichtbar«, Krimer 2000, S. 74.

45 Krémer (ebd.) nennt als Beispiele einer disziplindren Auseinandersetzung mit
der sinnstiftenden Bedeutung von Medien: die klassischen Philologen, die zwi-
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der Kultur- und Sprachwissenschaften inzwischen als Konsens. Mit dem
Computer und der nahezu sdmtliche Lebensbereiche durchdringenden Digita-
lisierung wurde das Mediale als eine Eigenthematik offenbar nahezu evident.
Das grob skizzierte Wechselverhiltnis von Medium, Wahrnehmung, Denken
und Gegenstand, von dem bereits Benjamin ausging, wurde zu einem unter
fithrenden Wissenschaftspositionen anerkannten Problemhorizont. Medien
wurden im Laufe des 20. Jahrhunderts unter dem Druck der technischen
Entwicklungen buchstiblich als Generationsproblem anerkannt: als eine his-
torisch spezifische, produktive Weise des Weltzugangs, die ihre je eigene
Wirklichkeit generiert. Die Uberzeugung, dass die technischen Entwicklun-
gen des 19. und 20. Jahrhunderts, insbesondere die der optischen Apparate
und der telegrafischen Kommunikationsmedien, das in der Welt Sein des
Menschen durch eine Verdnderung seiner Wahrnehmungsmdoglichkeiten be-
einflussen konnten und eine Zasur im westlichen Denken provozierten, ist als
eine Basis der weit verzweigten Medientheorie zu betrachten.*® So wurde die
historische Kontingenz des Wahrnehmbaren zunehmend zum erkenntnistheo-
retischen Gegenstand und der menschliche Korper zu jener paradoxen Grof3e,
die gleichermallen den natiirlichen Ausgangspunkt wie das progressive Mo-
dell eines sich wandelnden Begriffes aufbieten sollte. Von den wechselnden
Thesen zur Partialisierung oder Synisthetisierung der Sinne, der protheti-
schen Erweiterung oder Ersetzung einzelner Korperfunktionen bis zur Vision
von der totalen Auf- oder Ablosung des Korpers setzt der medientheoretische
Diskurs in seiner Beweisfiihrung auf anthropomorphe Gleichungen. In der
zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts kulminierte das Interesse an der
Frage, ob und wie Medien Wahrnehmung, Bewusstsein und Unterbewusst-
sein strukturieren in der fiir die Medienwissenschaften konstitutiven Frage:

schen Miindlichkeit und Schriftlichkeit unterscheiden, die Literaturwissen-
schaftler, die die Bedeutung von Aufschreibesystemen als Produktionsbedin-
gungen von Literatur untersuchen und die Philosophen, die nach dem Zusam-
menhang von Schrift, Metaphysik und Erkenntnis fragen. Um die Liste von
Kriamer zu erweitern, liele sich auch auf die Kiinstler und Kunsthistoriker ver-
weisen, die die Beziehung zwischen Idee, Inhalt, Material und formaler Umset-
zung untersuchen, die Psychoanalytiker, die das Unbewusste als Sprache struk-
turiert sehen und die Naturwissenschaftler, die alte Fragen mit neuen Instrumen-
ten beforschen, weil sie die Wahrheit des iiberlieferten Ergebnisses in Abhén-
gigkeit von der Methode erkennen.

46 Als ein Beispiel der vielfachen Versuche, eine Differenzierung der Medienzeit-
alter im 19. und 20. Jahrhundert vorzunehmen, sei hier der Ansatz von Vivian
Sobchack (1988) erwihnt, der sich an Frederic Jamesons Modell (1997) orien-
tiert. Jameson zeichnet eine historische Stufung von Realismus, Moderne und
Postmoderne nach. Er charakterisiert die durch Stildifferenzen zu markierenden
Einschnitte um 1840, 1890 und 1940 als Schwellenzeiten, in denen kulturelle
Werte sich in Korrelation zu einschneidenden technischen Veranderungen und
Transformationen des Kapitalismus neu formierten. Sobchack ordnet nun die-
sem dreistufigen Modell die Medien Fotografie, Film und Video sowie Compu-
ter zu, die alle in je verschiedener Art ein In-der-Welt-Sein ausdriicken wiirden
— (vgl. dieses Kapitel, Conclusio). Allerdings ist die Verdichtung der histori-
schen Thesen Jamesons, die Sobchack zu einer Vereindeutigung einer medien-
geschichtlichen Genealogie nutzt, insofern problematisch, als sie in dieser Form
der Verkiirzung tatsdchlich relativ stark technikdeterministisch argumentiert
und jedem Medium eine bestehende Spezifitit zuspricht.
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»Was ist ein Medium?«*’ Im Sinne der Kritik von Foucault aber ist jede
technikhistorische Begriindung epochaler Umbriiche auf die sich in ihr mani-
festierenden diskursiven Konstruktionen zu befragen.** Neben den Uberein-
stimmungen miissen die Unstimmigkeiten, die Ungleichzeitigkeiten und Dis-
kontinuititen mitgedacht werden, die eine Mediengeschichte allein schon
wegen der steten Gleichzeitigkeit verschiedener Medien thematisieren kann.
Denn zu keinem Zeitpunkt ist es ein einziges Medium, und sei es auch noch
so diskursdominierend, iiber das sich das Verhiltnis einer ganzen Gesell-
schaft zu sich selbst und zur Welt artikuliert.

Ich werde hier nun das Feld von hinten betreten und mit einer aktuellen
Veroffentlichung beginnen, die die »Frage nach dem eigensinnigen und ei-
genwilligen Ort der technischen Medien in den Vordergrund« stellt.*’ Georg
Christoph Tholen leitet den epistemologischen Gegenstand einer allgemeinen
Medienwissenschaft in Die Zdsur der Medien. Kulturphilosophische Kontu-
ren aus dem Uberschneidungsbereich technischer, philosophischer, soziopoli-
tischer und kultureller Transformationsprozesse in der Moderne ab.’® Er
nimmt die epochalen Umbriiche, die den Technologien von Funk, Fotografie,
Film, Fernsehen und Computer von Benjamin bis Haraway zugesprochen
werden, zum Ausgangspunkt einer Wesensbestimmung des Medialen, die in
der Qualitdt des Einschnitts liege. Das von ihm vertretene Medienkonzept
hélt an der unbedingten Neutralitét des Mediums gegeniiber dem vermittelten
Inhalt fest und ldsst doch auch gleichzeitig das Mediale selbst zu einer Aus-
sage werden. In Anlehnung an McLuhans Diktum, dass jedes Medium selbst
wieder ein anderes Medium beinhalte, sieht Tholen die Medien in einer un-
endlichen Kette von Verweisungen miteinander verbunden.’ Jenseits onto-
logischer Fixierungen geht es ihm um einen Status des Medialen, der sich aus
dem Ort des Dazwischen, dem nicht fixierbaren Raum der Differenz, als dem
Ort an dem etwas »passiert«, herleiten, denken und im besten Sinne iiber-
haupt erst formulieren lisst.** Die metaphorischen Ziige des Mediendiskurses
sind fiir ihn kennzeichnend fiir das radikal Unbestimmbare der Medien, fiir
ihr eigenes metaphorisches Wesen, das er, anders als in der aristotelischen
Gegeniiberstellung von Eigentlichem und Uneigentlichem, mit Lacan und
Derrida als einen »Gestalt verleihende[n] Riss« versteht, der »keine >eigene«
Phinomenalitit« besitzt.”> So kann sich in dem Medium — verstanden als Me-
tapher — kein Sinn beheimaten, was nach Tholen entgegen der anthropomor-

47 Beispiel fiir die bleibende Virulenz der Frage und ihre konstitutive Funktion ist
die von Alexander Roesler und Stefan Miinker konzipierte interdisziplindre Ta-
gung »Was ist ein Medium?« am Kolleg Friedrich Nietzsche in Weimar, 16.—
18.12.2005 mit Beitrdgen von Natascha Adamowsky, Lorenz Engell, Wolfgang
Ernst, Elena Esposito, Wolfgang Hagen, Sybille Kramer, Dieter Mersch, Stefan
Rieger, Lambert Wiesing und Hartmut Winkler.

48 Vgl. Foucault 1997.

49 Tholen 2002, S. 169.

50 Ebd.

51 »Denn der >Inhaltc eines Mediums ist mit dem saftigen Stiick Fleisch vergleich-
bar, das der Einbrecher mit sich fiihrt, um die Aufmerksamkeit des Wachhundes
abzulenken. Die Wirkung des Mediums wird gerade deswegen so stark und ein-
dringlich, weil es wieder ein Medium zum >Inhalt< hat«, McLuhan 1995, S.
37/38.

52 Vgl. Tholen 2002, S. 59.

53 Ebd, S.58.
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phen Metaphernlogik des instrumentellen Medienbegriffs auch heifit, dass
das Medium nicht die Botschaft an sich sein kann. Vielmehr ist die Mediali-
tat fur ihn die allen Wesensbestimmungen vorausgehende Qualitdt der Sepa-
ration und Gestaltwerdung, ein »Aufschub der Differenz jselbst¢, die sich
von sich als einer eigenen, eigentlichen Identitit unterscheidet«.>® Das, was
demnach immer schon allem anderen vorausgeht, ist aus einer psychoanalyti-
schen, differenztheoretischen sowie konstruktivistischen Perspektive das Er-
eignis der Reprisentation als solches.” Die darin formulierte paradoxe Crux,
dass tiber Medien nicht auerhalb von Medien gesprochen und folglich auch
nicht gedacht werden kann, markiert nach Tholen genau jene unaufhebbare
anthropologische Krinkung, die den Menschen auf seine ewige Verwiesen-
heit selbst hinweist: Medien bilden eine Grenze, die tatsdchlich unhintergeh-
bar ist und bleibt und so jeden Schein von Unmittelbarkeit in der Wahrneh-
mung als triigerisch ausweist. Das aber bedeutet aus einer erkenntnistheoreti-
schen Perspektive, dass der Umgang mit Medien und das Nachdenken
tiber ihr Wirken in zweierlei Richtung aufklirend sein kann: {iber das We-
sentliche des Selbst sowie tiber das Wesentliche des Mediums. Tholen zufol-
ge veranlasst die Medienreflexion also zum einen zu einer (An)Erkennung
jener konstitutiven Spaltung des Subjekts, die Lacan im Anschluss an Freuds
Entdeckung, »dass der Mensch nicht véllig im Menschen ist«’, als eine Fol-
ge der Priexistenz des Symbolischen, das heilit als eine Folge des Eintritts in
die Sprache beschrieben hat. Medien sind demnach auf